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INTRODUCCIÓN 


“Un crucifix roman n' était pas d' abord une sculpture, la Madone 
de Cimabué n' était pas d' abord un tableau, méme l' Athéna de Phidias 
n' était pas d'abord une síatue”. 


El provocador párrafo inicial de Le Musée Imaginaire de André Malraux 
(1947) es un buen punto de partida y llegada para este libro. Esto es así por- 
que Malraux avanzaba el objetivo fundamental del texto, que es además el de 
la asignatura La construcción historiográfica del arte del Grado en Historia del 
Arte de la UNED para el que este ha sido concebido como material básico. En 
libro y asignatura se ha tratado de mostrar a sus lectores-estudiantes que la 
materia a la que dedican su atención, la obra de arte y su historia, es una cons- 
trucción intelectual, y que por ello su formulación historiográfica es un dis- 
curso contingente, es decir un punto de vista más entre otros posibles. Malraux 
culpaba al museo decimonónico de nuestra categorización artística de los tres 
objetos a los que hacía referencia. Según esta idea, la historia, y de forma más 
específica la historia del arte, eran responsables últimas de la conversión del 
crucifijo románico, la virgen de Cimabue y la Atenea de Fidias en escultura, 
cuadro y estatua. Tenía razón, aunque que hay que aclarar también que el 
museo concretaba un proceso de elaboración de pensamiento que llevaba 
varios siglos en marcha y que iba a seguir transformándose hasta nuestros días. 
Por ello, como ha indicado recientemente Kosme de Barañano (2016) la his- 
toria del arte no es únicamente la historia de las obras de arte, sino también la 
historia de las formas históricas de interpretar a estos objetos. 


Sin embargo, no conviene engañarse. Esta naturaleza construida de la his- 
toria del arte no invalida su interés académico. La idea de las bellas artes y la 
explicación historicista del arte suponen un horizonte de interpretación uni- 
versalmente extendido, de tal potencia que su capacidad para generar realidad 
aconseja su estudio. En este sentido, puede decirse que la caracterización tópi- 
ca del arte como una de las nuevas religiones del mundo contemporáneo encie- 
rra un reconocimiento acertado de su lugar central en la ideología de nuestro 
tiempo. 


En otro orden de cosas, conviene advertir que la forma más correcta de 
abordar este libro es acompañándolo de otras lecturas, tirando de los hilos que 
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se apuntan en cada uno de sus capítulos. La reflexión escrita sobre el arte com- 
pone en sí misma una biblioteca suficientemente extensa y compleja como 
para impedir su representación fiel en un volumen como este. Por ello, se reco- 
mienda al alumno de la UNED que haga uso de los textos dispuestos en el 
curso virtual de la asignatura, y al aficionado o estudiante de otros ámbitos 
que utilice alguna de las antologías que se detallan en la bibliografía. Para 
todos, la situación ideal sería que encontraran tiempo para demorarse en los 
textos originales, y disfrutaran del placer de tener entre las manos el pensa- 
miento original de Vasari, De Piles, Winckelmann, Woólfflin, Berenson, 
Panofsky o Foucault, más allá de mediaciones o visiones fragmentarias. Leyen- 
do con detenimiento y atención un solo libro de alguno de los autores que se 
introducen en esta síntesis, podrán comprobarse los límites de la mayor parte 
de taxonomías y análisis que se aplican sobre ellos. 
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Capítulo 1 


LA CONSTRUCCIÓN DEL CANON 
ARTÍSTICO Y LA INTERPRETACIÓN 
DE LA OBRA DE ARTE 


Introducción 


En 1955, Erwin Panofsky, probablemente el historiador del arte más cono- 
cido del siglo xx y resumen en sí mismo de las peripecias de la disciplina a lo 
largo de la centuria, indicaba que “un historiador del arte es un humanista cuyo 
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of the masterpiece 


Figura 1.1. Barbara Kruger, Sin título 
(You invest in the divinity of the masterpiece). 
1982. Nueva York, Museum of Modern Art. 
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material primario lo componen aquellos testimonios o huellas del hombre que 
han llegado hasta nosotros en forma de obras de arte. Ahora bien, ¿qué es una 
obra de arte?” (Panofsky, 1955). La pregunta final de Panofsky no podía ser 
más pertinente. La historia del arte es una materia de conocimiento asentada 
sobre el postulado de la existencia de un objeto de estudio distintivo, la obra 
de arte, entendiendo que esta necesita una disciplina específica por su propia 
existencia autónoma y particular. La idea venía de antiguo. Hegel ya pensaba 
que la historia del arte debía ser un campo separado de la historia general debi- 
do a que muchos de los conocimientos que exigía la erudición artística “son 
muy especiales, pues la naturaleza individual de la obra de arte se refiere a lo 
singular y requiere una especialización para su comprensión y esclarecimien- 
to” (Hegel, 1835-1838). Vasari probablemente hubiera suscrito este aserto. 


Repitamos entonces la interrogación de Panofsky, “Ahora bien, ¿qué es una 
obra de arte?”. Este historiador sostenía que existe un límite entre los objetos 
prácticos y el arte, y que tal cesura depende de la intención de los creadores, 
siendo la obra de arte “un objeto que fabricado por el hombre reclama ser esté- 
ticamente experimentado”. Esta es una más entre las decenas de definiciones 
del arte que se han ofrecido. No importa. Aunque otros historiadores del arte 
podrían haber expuesto versiones no completamente coincidentes, probable- 
mente la mayoría hubiera compartido la diferenciación del objeto artístico. Eso 
sí, las variaciones en la definición hubieran determinado el tipo de escritura his- 
toriográfica empleada. Si partimos de la clásica idea ilustrada del arte, podemos 
hablar entonces de una “historia del arte” en los términos tradicionales de la dis- 
ciplina, asumiendo el modelo vasariano del progreso artístico y la autonomía 
del campo de tal forma que el discurso queda como una narración y recuento de 
los cambios estilísticos y culturales experimentados por el arte como concepto 
universal y en cierta medida absoluto. Si por el contrario apostamos por una 
más actual ontología dinámica para el arte, que quedaría definido como un con- 
cepto variable y dependiente del contexto, tendremos entonces una historia del 
“arte” como investigación y pregunta historiográfica sobre los objetos, prácticas 
y procesos definidos por ese término de significado cambiante (Onians, 1978). 
Lógicamente, si creemos que no existe el arte como objeto diferenciado, no hay 
entonces lugar para una historia particular del mismo. 


Canon, mirada artística e institucionalización del arte 


Arte es un concepto bastante difuso e inasequible. Especialmente tras un 
siglo xx que ha pasado como un torbellino en contraste con la lenta evolución 
de las centurias anteriores. La realidad del arte actual ha venido a desmentir la 
seguridad con que se expresaban los académicos de los siglos XVII! y XIx, en un 
momento en el que dieron carta de fundación a la historia del arte como disci- 
plina de estudio. Entonces se formuló como canon un sistema de las bellas artes 
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basado en la teoría artística del Quinientos que santificaba la arquitectura, la 
pintura y la escultura como las tres grandes manifestaciones del espíritu artís- 
tico. Con ello se otorgaba una naturaleza particular, la de objetos artísticos, a un 
determinado sector de las imágenes y artefactos que producía el hombre. 


Desde su origen este canon ha proporcionado una determinada manera de 
mirar e interpretar a las imágenes y la arquitectura, y por ello puede entender- 
se como un paradigma epistemológico. Un elemento fundamental de esta con- 
sideración es la capacidad del canon para proyectarse sobre objetos y com- 
portamientos que, aunque no hayan sido necesariamente artísticos en origen, 
son percibidos e interpretados en clave artística gracias a él. Si repasamos cual- 
quier manual de historia del arte universal nos encontraremos con un catálogo 
de piezas extremadamente variado, susceptibles de ser clasificadas de nume- 
rosas maneras, y cuya unidad como grupo depende de la noción de arte. Con- 
viene preguntarse qué tienen en común, en su contexto primitivo, unos relie- 
ves funerarios egipcios, un salero del siglo XvI, un paisaje flamenco del xvi, 
una máscara africana sin fecha determinada, y una performance del xx o el 
XXI. El hilo conductor en este supuesto texto dependería normalmente de su 
interpretación desde el canon de las bellas artes. Hay que admitir que esta posl- 
ción es un punto de vista más entre otros posibles. Tan real es la experiencia 
litúrgica de un predicador del siglo XII ante un pantocrátor como la actual con- 
templación estética de tal imagen en un museo o una ilustración. Como ha 
señalado el pensamiento teórico actual, la utilización universal del concepto 
arte, y con él de la historia del arte, es un proceso que se enfrenta a numero- 


Figura 1.2. Santiago Sierra, No Global Tour (Berlin-London). 2009, 


(http://www.noglobaltour.com). 
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sos problemas de carácter cultural y temporal (Elkins, 2002). Los conceptos y 
las prácticas que se asocian a la historia del arte tienen una historia concreta 
que determina su sentido último (Shiner, 2001). 


El pensamiento del mundo clásico no formuló un concepto de arte equi- 
parable al contemporáneo, y como mucho se puede hablar de una incipiente 
teoría artística para ese momento. Como es sabido, el compendio de saberes de 
la enciclopedia de Plinio no reconocía la autonomía del campo ni la especifi- 
cidad de sus artífices. Este texto incluía sus informaciones sobre obras artísti- 
cas dentro de un discurso general relativo a las materias primas naturales. Sin 
embargo, aunque en Plinio hay una lectura muy utilitaria y poco estética del 
arte, es cierto que puede deducirse de sus ideas una advertencia de la existen- 
cia coetánea de unos modos particulares de lectura de la obra de arte. Algo 
parecido sucede en otras fuentes clásicas. En cierta manera el carácter cons- 
truido de la experiencia artística estaba ya implícito en las primeras reflexio- 
nes sobre arte. En el conocido discurso de Cicerón sobre las esculturas expo- 
liadas por Verres (70 a.C.), gobernador de Sicilia, la propia idea de obra de 
arte (esa que hoy damos ya por sentada), aparecía allí como una novedad deri- 
vada del robo ejercido por el político romano: aquellas estatuas de culto que 
cumplían funciones litúrgicas en los templos de Asia y Acaya se habían con- 
vertido, por gracia del expolio y traslado a Italia, en trofeos, tesoros y piezas 
artísticas. Cicerón entendía bien que aquellos ídolos eran reconocidos como 
imágenes artísticas en virtud del cambio de contexto físico y conceptual que 
Verres había ejercido. 


Este reconocimiento clásico de la obra de arte fue reivindicado (y rein- 
ventado en cierta medida) por la teoría artística del Renacimiento, en un pri- 
mer momento como un argumento utilizado por los artistas para avalar una 
mejor consideración social del oficio. Esto diluyó parcialmente la asunción 
clásica del protagonismo del espectador, dando pie a una explicación que pivo- 
taba sobre el objeto, sus categorías estéticas y su creador. Con ello se fijaba un 
paradigma de largo recorrido basado en la consagración de la naturaleza esté- 
tica e intelectual de la obra de arte. Según los tratados de arte del Renacimiento 
y el Barroco, la obra de arte era un medio de comunicación paralelo a la lite- 
ratura, en el que se utilizaban imágenes para transmitir ideas a través de pro- 
cedimientos formales visuales. En el modelo teórico creado por Leo Battista 
Alberti en el siglo xv, la arquitectura, la pintura y la escultura quedaban fija- 
das como las tres nobles artes del diseño, y con ello se centraba el campo artís- 
tico con su universo propio de normas sobre la exposición de los contenidos, 
la retórica estética y la noción de belleza. Durante los siglos XVI y XVII, el valor 
de la historia narrada se mantuvo con fuerza, pero el espacio teórico se enri- 
queció con nuevos elementos de debate, y de forma principal con la percepción 
del arte como una actividad creadora personal, a partir del modelo mitologi- 
zado del genio artístico de Miguel Angel (Pommier, 2007). La difusión de este 
nuevo paradigma tuvo lugar de forma progresiva. Aunque durante toda la Edad 
Moderna europea siguió dominando cuantitativamente un modelo artesanal de 
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producción y recepción artística, la consideración del arte como actividad libe- 
ral y no mecánica era el aserto humanista que se hizo cada vez más frecuente. 
El concepto arte circuló extensamente entre las élites culturales y la experien- 
cia estética fue convirtiéndose poco a poco en un modo de relación habitual. 
En paralelo a la voluntad de reconocimiento de los artistas, las élites encon- 
traron igualmente que el discurso artístico creaba un marco de experiencias 
culturales que favorecían su legitimación social y por ello favoreció la recep- 
ción de estas ideas y su conversión en el modelo de interpretación principal. 


Continuando este proceso, en el pensamiento académico la definición del 
arte descansaba en el postulado de la existencia de un objeto artístico delimi- 
tado, la obra de arte, que era un elemento diferenciable del resto y reconoci- 
ble en sí mismo. Según esta noción, la obra estaba dotada además de unos 
valores claros y un espíritu artístico que dependían del concepto de belleza. 
Necesitaba igualmente un creador, el artista, que la modelara desde su genio 
personal. Siguiendo una larga tradición, para Kant, las bellas artes eran “artes 
del genio”, entendido este como “talento (don natural) que da al arte su regla”. 
Además, “como el talento o el poder creador que posee el artista es innato, y 
pertenece por tanto a la naturaleza, se podría decir también que el genio es la 


Figura 1.3. Adriaan de Lelie, Galería de Jan Gildemeester. 1794-1795. 
Amsterdam, Rijksmuseum. 


CAPÍTULO 1. LA CONSTRUCCIÓN DEL CANON ARTÍSTICO Y LA INTERPRETACIÓN ... 15 


cualidad innata del espíritu (ingenium), por la cual la naturaleza da regla al 
arte”. De la misma manera, en la Crítica del juicio, Kant entendía que el arte 
constituía en sí mismo un campo autónomo que debía ser analizado desde una 
consideración esencialmente estética y desligada de los contenidos y usos de 
la obra: “Todos tienen que reconocer que un juicio sobre la belleza en el cual 
se mezcla el más ligero interés, es parcial, y no es un juicio del gusto” (Kant, 
1790). Avanzando por delante de la teoría humanista, la independencia del 
- campo artístico quedaba establecida de tal manera que por ejemplo se podía 
ignorar el tema de las pinturas, o no debía considerarse el significado político 
de un palacio, sino únicamente su aspecto estético. Con ello el pensamiento 
ilustrado institucionalizaba dos conceptos cuya reclamación venía producién- 
dose desde antiguo en el campo de la teoría del arte: la autonomía del arte y la 
explicación de la producción artística en relación con el genio. 


El siglo x1x ocupó un lugar relevante en este proceso de universalización de 
la autonomía artística y defensa del genio artístico. Como advirtió Walter Ben- 
jamin, mientras que hacia 1850 Baudelaire pensaba que el arte no podía ser 
separado de la utilidad, unos pocos años después este poeta proclamaba “el arte 
por el arte”, defendiendo la noción kantiana de la existencia pura y desinteresa- 
da del mismo. La autonomía del objeto y la percepción artística dejó de ser en 
el siglo xIx un concepto teórico y un modelo de experiencia reservados a las 
élites intelectuales y sociales, para convertirse en parte del pensamiento común. 
En este proceso tuvo mucha importancia la democratización de los hábitos cul- 
turales de la antigua nobleza que promovió la burguesía en su afán por legitimar 
su nuevo lugar social. El reconocimiento y la estima por las artes, que habían 
sido una seña de distinción (cuanto menos teórica) de las clases privilegiadas del 
Antiguo Régimen, se convirtieron en ideología dominante tras su asunción por 
la Dustración y el nuevo estado surgido de la Revolución Francesa. La academia, 
la universidad, el museo y la crítica institucionalizada crearon así un canon artís- 
tico definitivamente autónomo a través del metarrelato de las bellas artes y su 
historia. La literatura jugó un importante papel en la difusión de estas ideas. De 
forma especial, la novela expandió extraordinariamente los nuevos mitos del 
artista y la obra de arte, que formaban parte de las creencias y los hábitos de los 
personajes del nuevo siglo (Bourdieu, 1992). En general la propia noción de 
arte fue uno de los pilares ideológicos de la novela del siglo xIx, pero puede 
decirse además que la práctica y la experiencia artística fueron también temas 
relativamente frecuentes. Entre multitud de ejemplos, el caso más conocido es 
Le Chef-d' eeuvre inconnu, de Balzac (1831), que se sirve del pintor Frenhofer y 
sus dudas y tribulaciones ante un cuadro para reflexionar sobre los dos concep- 
tos de genio artístico y Obra maestra, que tenían igual aplicación en las artes 
visuales y la literatura (Calvo Serraller, 1990). 


En este contexto de expansión del concepto de autonomía del arte, la evo- 
lución de los museos es paradigmática. Justamente la capacidad del discurso 
histórico-artístico para transformar el sentido de las piezas reunidas en los 
museos fue fundamento de la conocida interpretación de estas instituciones 
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por Michel Foucault como heterotopías, es decir contraespacios creados por 
nuestra cultura para encerrar registros del pasado y el presente fuera del tiem- 
po (Foucault, 1967). El siglo x1x entendió que el lugar natural de la obra de arte 
era la colección, ya fuera esta privada o pública. El museo nacía así como 
nuevo templo en el que consagrar la nueva mirada artística. Cuando los solda- 
dos franceses paseaban por Europa recolectando pinturas a las que desposeían 
de su naturaleza de ornamentos litúrgicos, ya partían de la dación de sentido 
artístico que otorgaban la literatura artística y las guías y descripciones de ciu- 
dades que comentaban estas obras. Como indica Francis Haskell, por más que 
el coleccionismo de los siglos XVI y XVII esté caracterizado por la lenta pero 
progresiva asimilación de la experiencia estética, nada hubo antes comparable 
al afán académico y específicamente artístico con el que las exposiciones 
napoleónicas recogieron el legado de los salones. Aunque estuviesen motiva- 
das por la celebración de las victorias militares, sus catálogos demuestran una 
voluntad didáctica que evidencia la utilización por parte del estado del con- 
cepto de historia del arte y en definitiva del nuevo estatuto de las obras de arte 
(Haskell, 2000). Con todo, lo más interesante es que los espectadores conva- 
lidaron absolutamente esta percepción. El desplazamiento de las obras desde 
las iglesias al Louvre sólo se entiende como paralaje gracias a la transforma- 
ción simétrica del fiel en connoisseur. 


Los nuevos museos suponían la consagración pública del cambio de para- 
digma artístico a través de la determinación estética de los modos de relación 
sostenidos con las piezas. La experiencia que se generaba en un museo frente 
a una pintura o una escultura era distinta de la mantenida en las localizaciones 
originales, ya fueran iglesias o palacios. Esto no quiere decir que desapare- 
cieran otras lecturas funcionales, ni que la mirada artística no hubiera estado 
presente en el pasado, tanto en los templos como en las colecciones. Pero 
nunca antes se había articulado un discurso estético de manera tan organiza- 
da, definida y popular. Este desplazamiento creado por la musealización es el 
responsable definitivo de nuestros actuales modos de relación con la obra. Con 
él se concretaba físicamente y se estandarizaba la apropiación conceptual que 
un lector avisado de Vasari podía efectuar de cualquier retablo comentado en 
Las Vidas. Al cambiar la posición intelectual del sujeto que lo contemplaba, el 
retablo litúrgico podía convertirse en otra cosa, pero esto no ocurría para la 
mayor parte de aquellos que pasaran frente al cuadro. Sin embargo, su trasla- 
do físico a un museo garantizaba un contexto favorable para el desplazamien- 
to intelectual de los espectadores y convertía la lectura vasariana en el modo 
habitual de contemplación. Todo ello ha de ser entendido además en el marco 
de la creación del museo y la exposición como un nuevo espectáculo de masas. 
En los capítulos siguientes tendremos oportunidad de comentar el papel que la 
historiografía, la crítica y la teoría jugaron en el ofrecimiento de un relato que 
permitiera este cambio de experiencia. 


Durante el siglo xx, la noción de arte y con ella la propia historia del arte 
han estado en continua revisión. Sin embargo, la primera gran crisis del canon 
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que se experimentó con las vanguardias, lejos de anular el concepto, modificó 
su naturaleza para reforzarlo y elevarlo como uno de los pilares del proyecto 
moderno (Belting, 1983). Con resultados parecidos, la revisión filosófica de la 
obra arte que realizó Heidegger, pese a plantear el problema en términos her- 
menéuticos, postuló también una naturaleza distintiva para la obra de arte, que 
quedaba, nada menos, como una presentación del ser de las cosas en su ver- 
dad (Heidegger, 1935-1936). Con ello Heidegger encadenaba una tradición 
nietzscheana de interpretación de la obra de arte como espacio ontológico, no 
sólo autónomo, sino también en cierta manera privilegiado. De la misma mane- 
ra, el pensamiento estético de Theodor Adorno ha apuntalado la creencia en la 
autonomía del arte en el contexto del intenso debate artístico y político de la 
segunda mitad del siglo xx (Adorno, 1970). A pesar de las intensas revisiones 
que han sufrido, estas defensas de la independencia del campo se mantienen 
hoy con fuerza, especialmente en parte de la crítica de arte actual, e incluso 
entre algunos que dan por superada la noción académica de arte sin renunciar 
a las prerrogativas que esta implicaba. 


Por el camino, la defensa de los componentes intelectuales de la obra de 
arte (que ya estaba implícita en la noción humanista e ilustrada) abrió la puer- 
ta a una transformación del objeto artístico académico que ha contemplado 


PS ME, 


Figura 1.4. Marcel Duchamp sosteniendo su obra L.H.O.O.Q. 
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incluso su disolución material. Como entendió de forma privilegiada Marcel 
Duchamp, una noción de la práctica artística basada en la teoría renacentista 
de la Idea permitía avanzar hacia la marginación de la ejecución manual de la 
obra a favor del predominio absoluto del concepto. El proceso culminó en el 
momento en el que se entendió que cualquier objeto real podía ser considera- 
do arte independientemente de su naturaleza y origen, y que la obra podía ser 
simplemente el resultado de conferir la condición artística a un objeto pree- 
xistente. Así hasta llegar a una práctica del arte meramente especulativa, que 
puede prescindir de la realidad física de la obra. 


La obra de arte es siempre resultado de una fabricación intelectual que está 
mediada por la presencia de un discurso interpretativo. Este mecanismo, que 
ya tiene lugar cuando un escultor modela en barro, actúa de una forma aún 
más evidente en los medios artísticos nacidos en el mundo contemporáneo. En 
este nuevo contexto actual de construcción intelectual de la obra de arte, el 
establecimiento de una mirada artística sobre el objeto o el proceso por parte 
de los creadores y el público es un elemento fundamental. Las estéticas rela- 
tivas de la teoría contemporánea implican necesariamente al espectador en la 
naturaleza artística de un objeto o proceso. Incluso quienes, como Gerard 
Genette, piensan que la obra de arte necesita un objeto material producido 
intencionalmente que soporte y concrete la relación estética, consideran igual- 
mente que el reconocimiento de las intenciones del creador por la mirada esté- 
tica de los espectadores es un ingrediente preceptivo. Según su pensamiento, 
la diferencia entre la mirada estética que proyectamos sobre la belleza de una 
montaña (con el Cervino como ejemplo) y la mirada artística que reservamos 
para las obras de arte está relacionada con la interpretación que esta última 
mirada hace de la intencionalidad de la producción (Genette, 1994 y 1997), 
Otras referencias habituales de la teoría del arte de finales del siglo xx, como 
Nelson Goodman y Arthur Danto, establecieron que la contemplación estéti- 
ca del espectador puede ser por sí sola una garantía para la relación artística. 
En su opinión, ni la existencia del objeto diferenciado, ni la intervención del 
autor, ni el reconocimiento de sus intenciones originales son necesarios. En 
contraste con Panofsky y Heidegger, Goodman planteaba que la inquisición 
pertinente es “cuándo hay arte”, por encima de “qué es el arte” y Danto aña- 
día que “la pregunta sobre cuándo un objeto es una obra de arte, se funde con 
la pregunta sobre cuándo una interpretación de una cosa es una interpretación 
artística” (Goodman, 1978 y 1986; Danto, 1991, 1992 y 1997). Desde la crí- 
tica posmoderna, la mirada estética puede generar por sí misma un proceso de 
producción artística mediante una construcción intelectual que convierta al 
objeto en obra de arte. La montaña, como objeto, nunca podrá ser una obra de 
arte, pero perfectamente puede ser el soporte de un proceso de reflexión. La 
suma de objeto y lectura, es decir la relocalización conceptual de la montaña 
sí tiene capacidad de llegar a serlo. Según este pensamiento, la mirada puede 
ser transitiva y generar un proceso de producción intencional que transfigure 
la naturaleza del objeto dotándolo de estatuto artístico. Llevando el argumen- 
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to al extremo, la conocida teoría institucional del arte formulada por George 
Dickie mantiene (de forma muy simplificada) que la distinción entre arte y no 
arte es una cuestión nominal que reside en el consenso establecido por el sis- 
tema artístico (Dickie, 1974 y 1984). Ante la no existencia de una diferencia 
ontológica, la institución arte (artworld), museos, críticos, historiadores, artis- 
tas, etc., es finalmente el filtro que decide qué cubre el manto del término. 


Tras este proceso, la asignación de las cualidades artísticas queda como 
una construcción abstracta, un proceso mental por el que se le confieren valo- 
res o por el que se seleccionan percepciones subjetivas. La diferencia entre 
unos modos de ver y otros no es estética, sino filosófica. Aquí, la postulación 
de un canon artístico que delimite la naturaleza del arte es un elemento fun- 
damental. Este desplazamiento de la conciencia del sujeto espectador, que es 
clave para la formación de la noción contemporánea de arte, se nos muestra 
aquí íntimamente ligado con la mediación conceptual de las obras, y con ello 
con la historiografía como medio para garantizar la paralaje teórica necesaria 
en toda obra de arte. Como hemos visto, esto ocurría con los antiguos objetos 
litúrgicos convertidos en obras de arte al colgar en los museos. De la misma 
manera, el desplazamiento conceptual que favorece la historiografía es un ele- 
mento clave cuando la delimitación entre lo que es arte y lo que no es arte ya 
no reside en las cualidades de un objeto, sino en la interpretación que se haga 
de él (Belting, 2003). Por ello, como se verá más adelante, el canon y su dis- 
cusión han sido elementos centrales en el debate sobre la renovación metodo- 
lógica de la historia del arte, su confluencia con los estudios visuales y la 
ampliación de las prácticas, los objetos y los límites culturales estudiados 
(Mansfield, 2007). 


Selección de textos 


CICERÓN, M. T. (70 a.C.): In Verrem. Versión castellana en Discursos 1: Verri- 
nas: Discurso contra O. Cecilio. Madrid, Gredos, 2004. 


Pero después que pasó a Asia, ¿para qué voy a recordar las llegadas de ese, sus 
almuerzos, sus cenas, sus caballos y sus regalos? Nada voy a tratar con Verres 
acerca de sus cotidianos desmanes; afirmo que se llevó de Quíos por la fuerza 
estatuas bellísimas y también de Eritras y Halicarnaso. 


De Ténedos (paso por alto el dinero que robó) al propio Tenes, que es considera- 
do entre los de Ténedos el dios más santo, de quien se dice que fundó aquella ciu- 
dad, de cuyo nombre toma el de Ténedos, a este mismo Tenes, digo, realizado con 
gran belleza, que visteis en el comicto en otra ocasión, se lo llevó en medio de 
grandes lamentos de aquellos ciudadanos. 


En verdad, aquel asalto al templo de Juno en Samos, muy antiguo y célebre, ¡cuán 
luctuoso fue para los samios, cuán doloroso para toda Asía, cuán conocido para 
todos, cuán comentado para cualquiera de vosotros! [...] 
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¡Qué cuadros, qué estatuas se llevó ése de allí! Yo con mis propios ojos los he 
visto en su poder, hace poco, en su casa, cuando fui para el acto del sellado. 
¿Dónde están estas estatuas ahora, Verres? Me refiero a las que vimos reciente- 
mente en tu casa, junto a cada columna, en todos los intercolumnios e incluso en 
el parque, al aire libre [...] 


Sabéis que Aspendo es una ciudad antigua y famosa de Panfilia, atestada de esta- 
tuas excelentes. No diré que han desaparecido de allí esta y aquella estatua: digo 
que tú no has dejado en Aspendo ni una estatua, que todas, de los templos, de los 
lugares públicos, abiertamente, en presencia de todos, se las llevó en carros y las 
sacó de allí. [...] 


Sabemos que hay en Perga un templo a Diana, muy antiguo y venerado: afirmo 
que también lo has dejado vacío y expoliado, que has arrancado y llevado de la 
misma Diana todo lo que tenía de oro. 


¡Maldición, qué audacia y locura tan grande es la tuya! Si las ciudades de aliados 
y amigos que visitaste en virtud y razón de una embajada las hubieras invadido 
violentamente con un ejército del que tuvieras el mando supremo, creo que las 
estatuas y ornamentos que te hubieras llevado de tales ciudades, no las habrías 
transportado, en cambio a tu casa ni a las residencias de tus amigos en las afue- 
ras, sino a Roma, para el disfrute común. 


¿Qué puedo decir de Marco Marcelo, que conquistó Siracusa, ciudad llena de 
Obras de arte? ¿Qué diré de Lucio Escipión, que combatió en Asia y venció al 
poderosísimo rey Antíoco, qué de Flaminio, que sometió al rey Filipo y a Mace- 
donia, qué de Lucio Paulo, que con fuerza y valor superó al rey Perseo, qué de 
Lucio Mumio, que se apoderó de la bellísima y adornadísima ciudad de Corinto, 
llena a rebosar de todo tipo de objetos, y unció al dominio y al poder del pueblo 
romano muchas ciudades de Acaya y Beocia? Sus casas, aunque florecían en 
honor y valor, estaban vacías de estatuas y cuadros. Vemos, en cambio, toda la 
ciudad, los templos de los dioses y todas las regiones de Italia, embellecidas con 
sus regalos y monumentos, [...] 


Lo que tú te llevaste de los templos más sagrados como un facineroso criminal, 
no lo podemos ver sino en tu casa y en las de tus amigos. Las estatuas y adornos 
que, de una ciudad enemiga tomada por las armas a fuerza de valor, Publio Ser- 
vilio se llevó por ley de guerra y derecho de un general, las donó al pueblo roma- 
no, las paseó en triunfo, cuidó de que se adscribieran al erario y figurasen en el 
registro. [...] 


Dirás también que tus estatuas y cuadros han servido de ornamento a la ciudad y 
al foro del pueblo romano. Lo recuerdo. Vi, al mismo tiempo que el pueblo roma- 
no, el foro y el comicio adornados con boato brillante para la ostentación, amar- 
go y lúgubre para el sentimiento y la reflexión. Vi que todo resplandecía con tus 
robos, el botín de las provincias, las expoliaciones de aliados y amigos. [...] 


Pero en cambio, los aliados y las naciones extranjeras perdieron entonces por vez 
primera toda esperanza en su situación y fortuna, porque, a la sazón, hubo en 
Roma muchos embajadores de Asia y Acaya que veneraban en el foro imágenes 
de dioses arrancadas de sus templos y asimismo, cuando reconocían las demás 
representaciones y ornamentos, lloraban al ver cada una en un lugar, 
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BALZAC, H. de (1831): Le Chef-d'euvre inconnu. Versión castellana en La obra 
maestra desconocida. Madrid, Libros del zorzal, 2006. 


A finales del año 1612, en una fría mañana de diciembre, un joven, pobremente 
vestido, paseaba ante la puerta de una casa situada en la Rue des Grands-Augus- 
tins, en París. Tras haber caminado harto tiempo por esta calle, con la indecisión 
de un enamorado que no osa presentarse ante su primera amante, por más accesi- 
ble que ella sea, acabó por franquear el umbral de aquella puerta y preguntó si el 
maestro Francoise Porbus estaba en casa. Ante la respuesta afirmativa que le dio 
una vieja ocupada en barrer el vestíbulo, el joven subió lentamente los peldaños, 
deteniéndose en cada escalón, cual un cortesano inexperto, inquieto por el recibi- 
miento que el rey va a dispensarle, Al llegar al final de la escalera de caracol, per- 
maneció un momento en el rellano, perplejo ante el aldabón grotesco que ornaba 
la puerta del taller donde, sin lugar a duda, trabajaba el pintor de Enrique IV que 
María de Médicis había abandonado por Rubens. El joven experimentaba esa pro- 
funda sensación que ha debido de hacer vibrar el corazón de los grandes artistas 
cuando, en el apogeo de su juventud y de su amor por el arte, se han acercado a 
un hombre genial o a alguna obra maestra. Existe en todos los sentimientos huma- 
nos una flor primitiva, engendrada por un noble entusiasmo, que va marchitándose 
poco a poco hasta que la felicidad no es ya sino un recuerdo, y la gloria una men- 
tira. Entre estas frágiles emociones, nada se parece más al amor que la joven 
pasión de un artista que inicia el delicioso suplicio de su destino de gloria y de 
infortunio; pasión llena de audacia y de timidez, de creencias vagas y de des- 
alientos concretos. 


BAUDELAIRE, C. (1859): Salon de 1859, Versión castellana en Salones y otros 
escritos sobre arte. Madrid, Antonio Machado, 2017. 


En esos días deplorables, una industria nueva se dio a conocer y contribuyó no 
poco a confirmar la fe en su necedad y a arruinar lo que podía quedar de divino en 
el espíritu francés. Esta multitud idólatra postulaba un ideal digno de ella y apro- 
piado a su naturaleza, eso por supuesto. En materia de pintura y de estatuaria, el 
credo actual de las gentes de mundo, sobre todo en Francia (y no creo que nadie se 
atreva a afirmar lo contrario), es este: “Creo en la naturaleza y no creo más que en 
la naturaleza (hay buenas razones para ello). Creo que el arte es y no puede ser 
más que la reproducción exacta de la naturaleza (una secta tímida y disidente quie- 
re que se desechen los objetos de naturaleza repugnante, como un orinal o un esque- 
leto). De este modo, la industria que nos daría un resultado idéntico a la naturale- 
za sería el arte absoluto”. Un Dios vengador ha atendido a los ruegos de esta 
multitud. Daguerre fue su Mesías. y entonces se dice: “Puesto que la fotografía 
nos da todas las garantías deseables de exactitud (eso creen, ¡los insensatos!), el arte 
es la fotografía”. A partir de ese momento, la sociedad inmunda se precipitó, como 
un solo Narciso, a contemplar su trivial imagen sobre el metal. Una locura, un fana- 
tismo extraordinario se apoderó de todos esos nuevos adoradores del sol. Se pro- 
dujeron extraños horrores. Asociando y agrupando a truhanes y truhanas, emperi- 
follados como los matarifes y las lavanderas en el Carnaval, rogando a esos héroes 
que quisieran mantener, durante el tiempo necesario para la operación, su mueca 
de circunstancia, se deleitaban reproduciendo las escenas, trágicas o graciosas, de 
la historia antigua. Algún escritor demócrata ha debido encontrar el medio, bara- 


22 HISTORIOGRAFÍA DEL ARTE 


to, de difundir entre el pueblo el gusto por la historia y por la pintura, cometiendo 
así un doble sacrilegio e insultando a un tiempo a la divina pintura y al arte subli- 
me del comediante. Poco tiempo después, millares de ojos ávidos se inclinaban 
sobre los agujeros del estereóscopo como sobre los tragaluces del infinito [...]. 
Como la industria fotográfica era el refugio de todos los pintores fracasados, dema- 
siado poco capacitados o demasiado perezosos para acabar sus estudios, ese uni- 
versal entusiasmo no sólo ponía de manifiesto el carácter de la ceguera y de la 
imbecilidad, sino que también tenía el color de la venganza. Que tan estúpida cons- 
piración, en la que se encuentran, como en todas las demás, los embaucadores y los 
embaucados, pueda triunfar de una manera absoluta, no puedo creerlo, o al menos 
no quiero creerlo; pero estoy convencido de que los progresos mal aplicados de la 
fotografía han contribuido mucho, como por otra parte todos los progresos pura- 
mente materiales, al empobrecimiento del genio artístico francés, ya tan escaso. 
Por más que la fatuidad moderna ruja, eructe todos los exabruptos de su tosca per- 
sonalidad, vomite todos los sofismas indigestos de los que la ha atiborrado hasta 
la saciedad una filosofía reciente, cae de su peso que la industria, al irrumpir en el 
arte, se convierte en la más mortal enemiga, y que la confusión defunciones impi- 
de cumplir bien ninguna. La poesía y el progreso son dos ambiciosos que se odian 
con un odio instintivo, y, cuando coinciden en el mismo camino, uno de los dos ha 
de valerse de otro. Si se permite que la fotografía supla al arte en algunas de sus fun- 
ciones pronto, gracias a la alianza natural que encontrará en la necedad de la mul- 
titud, lo habrá suplantado o totalmente corrompido. Es necesario, por tanto, que 
cumpla con su verdadero deber, que es el de ser la sirvienta de las ciencias y de las 
artes, pero la muy humilde sirvienta, lo mismo que la imprenta y la estenografía, 
que ni han creado ni suplido a la literatura. Que enriquezca rápidamente el álbum 
del viajero y devuelva a sus ojos la precisión que falte a su memoria, que orne la 
biblioteca del naturalista, exagere los animales microscópicos [...]. 


PANOFSKY, E. (1955): Meaning in the Visual Arts. Versión castellana en El 
significado en las artes visuales. Madrid, Alianza, 1991. 


Así pues, un historiador del arte es un humanista cuyo “material primario” lo com- 
ponen aquellos testimonios o huellas del hombre que han llegado hasta nosotros 
en forma de obras de arte. Ahora bien, ¿qué es una obra de arte? 


No siempre se crea una obra de arte con el propósito exclusivo de que suministre 
un placer dado o, para emplear una expresión más culta, con el fin de que sea esté- 
ticamente experimentada. La afirmación de Poussin de que “la fin de l' art est la 
délectation” fue revolucionaria, pues los escritores anteriores habían insistido 
siempre en que el arte, aunque deleitable, era también en cierto modo útil. Pero una 
obra de arte siempre tiene una significación estética (que no debe confundirse con 
el valor estético): ya obedezca o no a una finalidad práctica, ya sea buena o mala, 
reclama ser estéticamente experimentada. 


Es posible experimentar estéticamente todo objeto, natural o fabricado por el hom- 
bre, desde un punto de vista estético. Hacemos esto, para decirlo del modo más 
sencillo posible, cuando nos limitamos a mirarlo (o a escucharlo) sin referirlo, ni 
intelectual ni emocionalmente, a nada que sea ajeno a él mismo. Cuando se mira 
un árbol desde la perspectiva de un carpintero, se asociarán con él los varios usos 
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que de su madera puedan hacerse, y si es un ornitólogo quien lo contempla, a este 
se le ocurrirá pensar en la clase de aves que en él puedan construir su nido. Quien 
en una carrera de caballos observa al animal por el que ha apostado, por fuerza 
asociará su actuación con el deseo de que gane. Sólo aquel que abandone simple- 
mente y por completo al objeto de su percepción lo experimentará estéticamente. 


[...] El límite donde acaba la esfera de los objetos prácticos y comienza la del 
“art”, depende, pues, de la “intención” de los creadores. Esta “intención” no puede 
determinarse de un modo absoluto. En primer lugar, las “intenciones” no pueden 
definirse, per se, con una matemática exactitud. En segundo lugar, las “intencio- 
nes” de quienes producen objetos se hallan condicionadas por los convenciona- 
lismos de la época y del medio ambiente. [...] Por último, nuestra propia estima- 
ción de estas “intenciones” se encuentra inevitablemente influida por nuestra 
misma actitud personal, que a la vez depende simultáneamente de nuestras expe- 
riencias particulares y de nuestra situación histórica. Todos nosotros hemos visto 
con nuestros propios ojos cómo se trasladaban los fetiches y los utensilios de las 
tribus africanas desde los museos etnológicos a las exposiciones artísticas. 


BERGER, J. (1980): About Looking. Versión castellana en Mirar. Barcelona, 
Gustavo Gili, 2004. 


En la historia del arte, la palabra “primitivo” ha sido utilizada con tres sentidos 
diferentes: para designar un arte (anterior a Rafael) que marca la frontera entre las 
tradiciones medievales y las renacentistas; para denominar los trofeos traídos a la 
metrópoli imperial desde las colonias (Africa, el Caribe, el Pacífico Sur): y, final- 
mente, para poner en su lugar el arte de los hombres y mujeres de las clases tra- 
bajadoras —proletarios, campesinos y pequeño burgueses— que, al no convertirse 
en artistas profesionales, no abandonaron su clase. Conforme a estos tres usos de 
la palabra, que se originó en el siglo pasado cuando la confianza de la clase diri- 
gente europea estaba en su apogeo, quedaba garantizada la superioridad de la prin- 
cipal tradición europea del arte secular que servía a esa misma clase dirigente 
“civilizada”. 

[...] Lo primitivo se define como lo no profesional. La categoría de artista profe- 
sional, como algo diferenciado del maestro artesano, no estuvo muy clara hasta el 
siglo xvu (y en algunos lugares, especialmente en la Europa del Este, hasta 
el xIx). En principio, es difícil marcar una distinción entre profesión y arte u ofi- 
cio manual, pero es muy importante. El artesano sobrevive mientras los valores 
para juzgar su obra son compartidos por las diferentes clases sociales. El profe- 
sional aparece cuando el artesano ha de abandonar su clase y “emigrar” a la clase 
dirigente, cuyos estándares de juicio son diferentes. 


GOODMAN, N. (1978): Ways of Worldinaking. Versión castellana en Maneras de 
hacer mundos. Madrid, Visor, 1990, 


¿Cuándo hay arte? 


[...] Si los intentos de responder a la pregunta “¿Qué es el arte?” terminan carac- 
terísticamente en frustación y confusión, quizás entonces —como suele ocurrir en 
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filosofía— la pregunta sea errónea. Una reconceptualización del problema, junto 
con la aplicación de algunos resultados del estudio de la teoría de los símbolos, 
podría ayudar a aclarar este asunto disputado así como el papel de los símbolos 
en el arte y el estatus como arte de los “objetos encontrados” y el llamado “arte 
conceptual”. 


GENETTE, G. (1997): L”Oeuvre de l'art. 2 la relation esthétique. Versión caste- 
llana en La obra de arte II. La relación estética. Barcelona, Lumen, 2000. 


Uno de los reproches que se le hace al subjetivismo, o al relativismo que a mi enten- 
der se desprende de él, es que impide cualquier definición de arte. Esta conse- 
cuencia sería sin duda lamentable si estuviera demostrada, pero no lo está en abso- 
luto, porque para la definición de arte --y para la de cualquier clase de relación 
estética— no es indispensable una definición objetiva de lo “bello” y lo “feo”. Para 
que haya relación estética con un objeto cualquiera, es preciso y suficiente con que 
cierto tipo (aspectual) de atención por dicho objeto determine en uno o varios suje- 
tos una apreciación del objeto, desde el punto de vista definido por la atención. La 
presencia o no de un criterio objetivo susceptible de legitimar la apreciación no 
afecta a la validez de semejante apreciación. Para que haya una obra de arte, es 
preciso y suficiente con que un objeto (o más literalmente, un productor, a través 
del objeto) pretenda entre otras o exclusivamente, esa apreciación estética, si es 
posible favorable. Si la apreciación obtenida no es favorable, o (caso frecuente) no 
es tan favorable como desea el autor, la pretensión habrá fracasado en parte o por 
completo, pero basta con que la pretensión (la intención artística) sea reconocida, 
o simplemente supuesta, para que la obra funcione como tal. Si la propia preten- 
sión no es reconocida, la obra no funcionará como tal, pero lo que no funciona aquí 
y ahora puede hacerlo perfectamente en otro lugar o más adelante. 


Experiencia artística e interpretación 


Como hemos visto en el apartado anterior, tanto en la noción académica de 
la obra de arte como en el lenguaje artístico contemporáneo, la experiencia 
artística es un proceso esencialmente interpretativo. Kant hizo descansar su 
teoría estética en el juicio del espectador, y en esta estela gran parte de la refle- 
xión teórica sobre el arte de la segunda mitad del siglo xx ha tenido en cuen- 
ta la intervención de agentes externos al propio artista (Cheetham, 2001). Igual- 
mente, desde el punto de vista de la hermenéutica, un modelo clásico de 
explicación de esta percepción relacional de la naturaleza del objeto artístico 
fue ofrecido por Hans-Georg Gadamer. Para Gadamer la experiencia estética 
sería un acto de interpretación hermenéutica fundamentado en el juego de res- 
cate y construcción que ejerce el observador frente a la obra de arte. Según él, 
la formación de la obra en manos del artista se continúa necesariamente en la 
conformación que realiza el espectador, quien, lejos de ser un consumidor pasi- 
vo, Siempre mantiene un proceso de construcción intelectual en su relación 
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con el objeto y la práctica artística (Gadamer, 1960 y 1993). Siguiendo este 
modelo, la obra sería siempre el resultado del juego entre artista y espectador. 


En esta línea de pensamiento, el objeto artístico nunca es suficiente por sí 
mismo. Incluso si se pretende una experiencia únicamente estética al modo 
kantiano, basada por ejemplo en el reconocimiento de valores estilísticos, es 
necesario manejar previamente referencias que permitan realizar ese tipo de 
análisis. Así ocurría en el horizonte estético académico tradicional, cuya 
noción de belleza resultaba imprescindible para la experiencia artística. La 
idea de lo bello era tanto la guía del juicio como la base del interés del espec- 
tador. Por ello hoy, cuando esa noción de belleza ha dejado de ser un elemen- 
to activo de la experiencia contemporánea, gran parte del público se siente 
perdido ante unas prácticas artísticas que se rigen por otros parámetros esté- 
ticos y conceptuales. 


Figura 1.5. Tiziano Vecellio, El rapto de Europa. 1559-1562. 
Boston, Isabella Stewart Gardner Museum. 


La medida de la importancia que adquieren en la experiencia artística estas 
referencias complementarias puede entenderse mejor gracias a un ejemplo. 
Podemos comparar diversos modos de lectura aplicados a dos pinturas: El 
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rapto de Europa de Tiziano (1560-1562) y USA: Most Wanted Painting (1994), 
de los artistas rusos afincados en Nueva York Vitaly Komar y Alex Melamid. 
A primera vista, las dos obras de arte ofrecen una imagen cercana. Se trata de 
lienzos pintados al óleo, con una técnica próxima y parecido abanico cromá- 
tico. Los dos representan sendos paisajes con figuras humanas y animales. En 
principio podríamos decir que se prestan a unos modelos de experiencia artís- 
tica similar. El público acostumbrado a las claves de lectura tradicionales del 
arte antiguo podría enfrentarse al cuadro de Komar y Melamid de la misma 
manera en que disfrutaría del Tiziano, aún sin conocer más datos sobre el 
mismo ni de forma específica su significado iconográfico. En cualquier caso, 
esta autonomía estética responde a una tradición ya centenaria en la contem- 
plación de obras en los museos y galerías. En el caso de El rapto de Europa, 
hay que conceder al menos que el horizonte artístico original de esta pintura 
preveía ya una cierta posibilidad de contemplación estética desinteresada, y 
esto permite una conformación más o menos acorde con su sentido artístico 
primitivo. Sin embargo, conviene reconocer que Tiziano y sus espectadores 
coetáneos concebían la pintura como un medio visual para la transmisión de 
significados precisos, y por ello la no participación de su contexto cultural e 
ideológico concreto impediría un disfrute completo de la obra en su significa- 
do original. Indudablemente la experiencia se enriquece si conocemos la fábu- 
la que representa, el sentido que podía recibir en la corte de Felipe II, el valor 
del desnudo en Venecia y en la corte española, y la posición de Tiziano como 


Figura 1.6. Vitaly Komar y Alex Melamid, People?s Choice. USA: Most Wanted 
Painting. 1994. Nueva York, Dia Art Foundation. 
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fuente estética de la pintura europea. En el caso de USA: Most Wanted Pain- 
ting, el tipo de experiencia museística únicamente estética quedaría muy lejos 
del significado y la naturaleza que buscaron otorgarle sus creadores. Aunque 
presente un soporte objetual tradicional, esta obra es netamente conceptual, y 
no puede conformarse de una forma completa sin el conocimiento previo de 
ciertas referencias externas. En apariencia se trata de un cuadro tradicional. 
Pero este objeto es únicamente el punto de salida (o de llegada) de un juego 
mucho más amplio. 


USA: Most Wanted Painting pertenece a un conjunto de obras de Komar y 
Melamid que, bajo el nombre People” s choice, pretende una crítica irónica del 
mercado del arte y la separación entre el elitismo del arte contemporáneo y las 
bases populares de la apreciación artística. La realización de la serie se apoyó 
sobre varias encuestas sobre gustos artísticos realizadas en distintos países, 
que ofrecieron una clasificación porcentual de los géneros y formas artísticas 
habituales según su estimación por el público de cada nación (http://awp.diaart. 
org/km/surveyresults.html). De esa forma esta obra representa un paisaje con 
figuras porque tal era el género favorito de la mayoría de los americanos, y 
por ello mismo combina tipos históricos con niños y animales, que son los tres 
modelos de personajes que más aceptación mostraron en la encuesta. De la 
misma manera se justifica la inclusión del lago, y también la misma escala de 
colores del cuadro. Obviamente, Komar y Melamid ofrecieron unas combina- 
ciones estéticas e iconográficas pretendidamente absurdas para alimentar mejor 
su propósito irónico. En este sentido, el mismo juego de palabras del título de 
la obra es ilustrativo: Most Wanted al tiempo puede referirse a la pintura más 
deseada (por sus virtudes) en América, y a la más buscada (por sus delitos esté- 
ticos) como en los carteles del viejo Oeste. Por todo ello una posible contem- 
plación estética autónoma de este cuadro en el museo probablemente aumen- 
taría su carga crítica, aunque el espectador no avisado no sería ya el receptor 
final de la obra de Komar y Melamid, sino parte activa de un engranaje más 
amplio que integraría objeto y experiencia en una performance algo cruel. Su 
búsqueda de un programa iconográfico en la deliberada yuxtaposición de moti- 
vos dispares que proporciona el cuadro sería vana, y el simple disfrute estéti- 
co estaría sujeto a una exposición involuntaria al kitsch. Está claro que el juego 
de la experiencia artística permite (y en ocasiones fomenta) libertades inter- 
pretativas. Reconociendo esto, podemos deducir de este ejemplo que tales 
libertades están habitualmente guiadas por la naturaleza del horizonte general 
de interpretación que posea el espectador. La posible ubicación de estos dos 
cuadros en un museo establecería ya por sí misma una interpretación determi- 
nada por la historia del arte, con su acento clásico en los parámetros estilísti- 
cos, en las escuelas y en las relaciones formales entre las obras. Si lo que se 
pretende es una aproximación contextual a los significados originales, en la 
obra de Tiziano ya hemos apuntado cómo este horizonte estético no recogería 
de forma completa el sentido original de la obra. En la pintura de Komar y 
Melamid, este modo de lectura desvirtuaría gravemente la interpretación. En 
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ambos casos, y esto es lo que nos interesa en este momento, la determinación 
de la experiencia artística está condicionada por la existencia de un filtro inter- 
pretativo construido por la red de referencias previas que se maneje. 


El abanico de referencias que intervienen en nuestra percepción de las obras 
de arte es muy amplio. Todo discurso transmite intereses y conocimientos, y en 
ese sentido cualquier relato que se acerque a la práctica artística tiene poder 
para filtrar nuestra relación con las obras. Por ejemplo, la literatura o el cine 
han modelado gran parte de las reacciones de la sociedad contemporánea ante 
el arte, desde el encumbramiento del mito romántico del artista en la novela 
francesa del siglo xIX al actual esoterismo barato derivado de El código da Vinci. 


En este contexto, los discursos de la historiografía, la teoría y la crítica de 
arte han tenido una acción fundamental hasta nuestros días, ya que han sido el 
alimento fundamental que ha nutrido los argumentos de los otros géneros con 
mayor difusión pública. 


En primer lugar, la importancia de los discursos artigráficos viene deter- 
minada fundamentalmente por su contribución a la creación de un horizonte 
intelectual que incluye la posibilidad de existencia del arte. Ya hemos apunta- 
do cómo la identificación de la obra de arte depende de la provisión de un rela- 
to que la interprete en este sentido, y estas disciplinas se han adjudicado el 
reconocimiento del estatuto artístico. Esto es así hasta tal punto que incluso 
puede decirse que la historia, la teoría y la crítica de arte son modelos de pen- 
samiento que han creado su propio objeto de estudio. Singularmente puede 
decirse que la historia del arte contribuyó esencialmente a convertir el canon 
artístico en paradigma de uso corriente, gracias a que su importante presencia 
pública estandarizó el modo de relación estético con la obra de arte. El espa- 
cio que hoy ocupan museos, exposiciones y noticias sobre artistas en los 
medios de comunicación evidencia la extensión pública del discurso de la his- 
toria del arte y de su modo de interpretación particular. 


Al tiempo, es importante resaltar cómo la historia del arte ubicó el reco- 
nocimiento estético dentro de un modelo de pensamiento histórico, y cómo 
este ha estructurado tradicionalmente la relación con la obra de arte a través de 
un relato cronológico en el que la distancia temporal ha gozado un papel muy 
importante. Entre otras consecuencias que analizaremos más adelante, esta 
mediación temporal de la historiografía es sumamente importante para su papel 
de filtro de conocimientos. Desde estos términos, la historiografía, como pen- 
samiento articulado sobre el pasado, no sólo influye en nuestros intereses ante 
los hechos pretéritos, también crea una imagen que puede llegar a suplantar- 
los. El pasado, como establecía Gadamer, suele mostrarse a través de lo que 
otros han visto previamente en él. Su concepto de “historia de los efectos”, 
como propuesta de análisis de los acontecimientos pasados a partir de sus con- 
secuencias posteriores que nos permiten enlazar con ellos desde el presente, es 
especialmente ilustrativo sobre este particular. Igualmente es importante en 
este sentido toda la amplia literatura postestructuralista sobre teoría de la his- 
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toria y del conocimiento a la que haremos referencia en capítulos posteriores. 
Esta capacidad filtradora de la historiografía actúa en sus destinatarios finales, 
por ejemplo en el público que se enfrenta a las obras de arte de una exposición 
a partir del discurso ofrecido por el catálogo. Pero el filtro tiene su origen ya 
en la forma de trabajar de los investigadores, es decir en la propia creación de 
la historiografía. Nos dice Gadamer: “Cuando intentamos comprender un fenó- 
meno histórico desde la distancia histórica determinante de nuestra situación 
hermenéutica, nos vemos siempre sometidos a la acción de esa historia de efec- 
tos. Ella determina de antemano lo que se nos va a aparecer como problemá- 
tico y objeto de la investigación; y también olvidamos la mitad de lo real, es 
decir, olvidamos la verdad completa del fenómeno cuando tomamos la apa- 
riencia inmediata como si fuera toda la verdad.” (Gadamer en Warning, 1979). 
La tradición historiográfica provee de los prejuicios —entendiendo el término 
en su acepción etimológica prae judicium, juicio previo, que está desprovista 
de cualquier connotación peyorativa— que modelan gran parte de nuestro acer- 
camiento al arte. Esto ocurre en el público general, a la hora de actualizar la 
obra de arte, y en el historiador del arte, quien siempre tiene presentes las inves- 


Figura 1.7. Jean Auguste Dominique Ingres, Francisco I recibe los últimos 
suspiros de Leonardo. 1818. París, Musée du Petit Palais. 
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tigaciones precedentes ya sea para continuarlas o para alejarse de ellas. El estu- 
dio clásico de Ernst Kris y Otto Kurz sobre el mito del artista o los trabajos más 
recientes de Richard Turner sobre Leonardo constituyen una buena muestra 
de este proceso (Kris y Kurz, 1934; Turner, 1992). El último ejemplo ofrece un 
interesante recorrido por la conformación de la imagen historiográfica y públi- 
ca de Leonardo hasta nuestros días. La difusión universal por Vasari del supues- 
to episodio de su muerte en brazos de Francisco 1 de Francia o el contraste 
entre las diferentes visiones decimonónicas del pintor como apóstol cristiano 
y pensador laico evidencian la importancia que tienen los intereses y las tra- 
diciones intelectuales. 


En este punto, el análisis de las formas de la escritura sobre arte se torna 
un elemento imprescindible para la comprensión del fenómeno artístico y del 
control de las interpretaciones. Esta tarea puede plantearse múltiples perspec- 
tivas (Elkins, 2000b). Frecuentemente se ha atendido a la aparente contradic- 
ción entre la naturaleza literaria de un discurso que analiza con palabras una 
realidad fundamentalmente visual. También se ha estudiado la formulación 
conceptual que se produce en la exégesis de una obra de arte. Igualmente se ha 
abordado el punto de vista de las relaciones entre arte y literatura como dos for- 
mas de creación, obviando cualquier tipo de atención historicista en favor de 
la estética; y también hay quienes se interesan por los géneros artigráficos o por 
la temporalidad de ese mismo discurso (Pácht, 1977). Pero además de todo 
ello, es Importante determinar la posición de la historiografía como filtro de 
conocimientos. Como explica de forma muy didáctica James Elkins en Master 
Narratives and their Discontents, la percepción que sostenemos del arte que 
nos rodea está determinada por la presencia de discursos teóricos maestros que 
ordenan y dirigen la interpretación (Elkins, 2005). En este contexto, un ele- 
mento fundamental para entender las consecuencias de la mediación interpre- 
tativa que ejercen los relatos es la evaluación de las tradiciones intelectuales 
que intervienen en la creación de los textos. Esto supone considerar los movi- 
mientos y permanencias que se producen en el discurso historiográfico como 
producto de la intervención de distintas tradiciones intelectuales y de los cam- 
bios en el espectro de intereses del historiador y la sociedad. 


Como punto de partida, hay que tener claro que la historiografía del arte 
(y con ella la imagen que se nos ofrece de las obras) es una construcción inte- 
lectual. Como sabemos, la historiografía del arte opera mediante apropiacio- 
nes desde su fundación. Al igual que Cicerón, Plinio, Vasari o Duchamp, el 
historiador también se adueña de, por ejemplo, una estatua de Ramsés II, para 
construir con ella un objeto sobre el que se subrayan unos valores que en el 
momento de su creación pudieron ser muy secundarios. Como en todo pro- 
ceso de construcción intelectual, estas apropiaciones dependen de los intere- 
ses y las proyecciones del intérprete, que en este caso se han cimentado fre- 
cuentemente en la intención legitimadora para el sistema de las bellas artes 
que fijó Vasari en su inicio (Didi-Huberman, 1990; Rifkin en Rees y Borze- 
llo, 1986; Moxey, 1994 y 2001). 


h 
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Selección de textos 


VASARI, G. (1550-1568): Le Vite d' piú eccellenti architetti, pittori, et scultori 


italiani, da Cimabue, insino a'tempi nostri. Versión castellana en Las vidas de 
los más excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos desde Cimabue a 
nuestros tiempos. Madrid, Cátedra, 2002. 


Cuando llegó a la vejez [Leonardo da Vinci], estuvo muchos meses enfermo; y al 
ver cercana la muerte, disputando de asuntos católicos, volvió al buen camino y 
se convirtió a la fe cristiana en medio de un gran llanto. Se confesó y se arrepin- 
tió, si bien no podía mantenerse en pie; sostenido por los brazos de sus amigos y 
criados, quiso tomar el santísimo sacramento fuera del lecho. Llegó el rey [Fran- 
cisco I de Francia], que lo visitaba a menudo con mucho cariño. Sentándose en el 
lecho reverentemente, le relató sus males y los hechos en los que mostraba cuán- 
to había ofendido a Dios y a los hombres en el mundo, por no haber obrado en el 
arte como era debido. Entonces le sobrevino un paroxismo mensajero de la muer- 
te. El rey se levantó y le tomó la cabeza para ayudarlo y hacer que se le aligerase 
el mal; su espíritu, que era muy divino, reconociendo que no podía tener mayor 
honor, expiró en brazos del rey, a la edad de setenta y cinco años. La pérdida de 
Leonardo causó un extraordinario dolor a todos los que lo habían conocido, por- 
que nunca hubo una persona que honrara tanto la pintura. Con el esplendor de su 
aspecto, que era bellísimo, serenaba todo espíritu triste, y con sus palabras tras- 
tornaba toda intención obstinada. Con sus fuerzas, retenía toda furia violenta; con 
la mano derecha era capaz de torcer el hierro de una aldaba y la herradura de un 
caballo, como si fuesen de plomo. Con su generosidad recogía y albergaba a cual- 
quier amigo pobre o rico, siempre que tuviera algún ingenio O virtud. 


KRIS, E. y KURZ, O. (1934): Die Legende vom Kiinstler: ein geschichtlicher 


Versuch. Versión castellana en La leyenda del artista. Madrid, Cátedra, 1982, 


Los registros tradicionales concernientes a la vida y carrera de un artista solo se 
hacen realidad cuando aparece la costumbre de unir una obra de arte con el nom- 
bre de su creador. Es bien sabido que esta no es una costumbre universal. No la 
encontramos ni entre todas las gentes ni en todos los periodos temporales. No 
hace falta una explicación especial sobre cómo esta costumbre no se encontraba 
entre los llamados primitivos iletrados, quienes se supone carecen de “historia”; 
pero entramos en el corazón del problema cuando nos confrontamos con civili- 
zaciones cuyo arte admiramos y cuya historia nos es familiar, aunque no podamos 
nombrar a uno solo de sus artistas. Si se recoge o no el nombre de un artista depen- 
de, no de la grandeza y perfección de sus resultados artísticos —incluso si esto 
fuera objetivamente comprobable— sino de la trascendencia que acompaña a la 
obra de arte |...]. 


Hablando muy generalmente, uno puede decir que la necesidad de nombrar al 
creador de una obra de arte indica que la obra ya no sirve únicamente a una fun- 
ción exclusivamente religiosa, ritual, o en un sentido amplio mágica, y que su 
valoración ha conseguido al menos hasta cierto punto hacerse independiente de 
estas conexiones. En otras palabras, la percepción del arte como arte, como campo 
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independiente dentro del logro creativo —concepto descrito en el último extremo 
como “el arte por el arte”—, se hace patente en la expresión del deseo creciente de 
unir el nombre de un maestro a su obra. Esta actitud ha alcanzado su máxima 
expresión en dos momentos de la historia cultural conocida de la humanidad: en 
la civilización occidental, en la cuenca mediterránea, y de nuevo, en el lejano 
oriente. Nuestra teoría es que a partir del momento en que el artista hace su apa- 
rición en los documentos históricos, algunas nociones estereotipadas fueron rela- 
cionadas con su obra y persona (prejuicios que no han perdido nunca por completo 
su significado y que siguen influyendo en nuestro juicio de lo que es un artista. 


GADAMER, H.-G.: “Historia de efectos y aplicación”, en WARNING, R., ed. 
(1979): Rezeptionsisthetik. Theorie und Praxis. Versión castellana en Estética 
de la recepción. Madrid, Visor, 1989. 


El interés histórico no se dirige solamente a los fenómenos históricos o a las obras 
transmitidas, sino también, de forma secundaria, a sus efectos en la historia; lo que 
implica también a la historia de la investigación. [...] Cuando intentamos com- 
prender un fenómeno histórico desde la distancia histórica determinante de nues- 
tra situación hermenéutica, nos vemos siempre sometidos a la acción de esa his- 
toria de efectos. Ella determina de antemano lo que se nos va a aparecer como 
problemático y objeto de la investigación; y también olvidamos la mitad de lo 
real, es decir, olvidamos la verdad completa del fenómeno cuando tomamos la 
apariencia inmediata como si fuera toda la verdad. 


[...] No se exige, por lo tanto, un desarrollo de la historia de los efectos como una 
nueva y autónoma disciplina auxiliar de las ciencias del espíritu, sino la necesidad 
de aprender a comprenderse mejor, y reconocer que en toda comprensión están 
operando los efectos históricos, sea uno consciente de ello o no. Cuando esto se 
niega al creer ingenuamente en una metodología, la consecuencia puede ser una 
verdadera deformación del conocimiento. 


BOURDIEU, P. (1992): Les regles de l'art. Genése et structure du champ literaire. 
Versión castellana en Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo litera- 
rio. Barcelona, Anagrama, 1995. 


La aparición de esta nueva definición del arte y del oficio de artista [contemporá- 
neo] no se puede comprender independientemente de las transformaciones del 
campo de producción artística: la constitución de un conjunto sin precedente de 
instituciones de registro, de conservación y de análisis de las obras (reproduccio- 
nes, catálogos, revistas de arte, museos que abren sus puertas a las obras más 
recientes, etc.), el incremento de personal dedicado, total o parcialmente a la 
solemnización de la obra de arte, a la intensificación de los intercambios de las 
obras y de los artistas, con las grandes exposiciones internacionales y la prolife- 
ración de galerías con varlas sucursales en distintos países, etc., todo contribuye 
a propiciar la instauración de una relación sin precedentes entre los intérpretes y 
la obra de arte: el discurso sobre la obra no es un mero aditivo, destinado a favo- 
recer su aprehensión y su valoración, sino un momento de la producción de la 
obra, de su sentido y de su valor. 
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Bastará, una vez más, con citar a Marcel Duchamp [en una entrevista]: “- Vol- 
viendo a sus ready-made, yo pensaba que R. Mutt, la firma de la Fountain, era el 
nombre del fabricante. Pero en un artículo de Rosalind Krauss leí: R. Mutt, a pun 
on the German Armut, or poverty. Pobreza, eso trastocaría por completo el senti- 
do de la Fountain. — ¿Rosalind Krauss? ¿La chica pelirroja? No es eso en absolu- 
to. Puede desmentirlo. Mutt viene de Mott Works, el nombre de una gran empre- 
sa de instrumentos de higiene. Pero Mott se parecía demasiado, entonces lo 
convertí en Mutt, pues había unas tiras de historieta que se publicaban diariamente 
entonces, Mutt and Jef, que todo el mundo conocía [...]”. 


Queda patente aquí, desvelada directamente, Ja inyección de sentido y de valor que 
llevan a cabo el comentador, él también inscrito en un campo, y el comentario, y 
el comentario del comentario (y a la que a su vez contribuirá el desvelamiento, 
ingenuo y astuto a la vez, de la falsedad del comentario). La ideología de la obra 
de arte inagotable, o de la “lectura” como recreación, oculta, a través del casi des- 
velamiento que suele darse en las cosas de fe, que la obra es hecha en efecto no 
dos veces, sino cien, mil veces, por todos aquellos a quienes interesa, que sacan 
un interés material o simbólico al leerla, al clasificarla, al descifrarla, al comen- 
tarla, al reproducirla, al criticarla, al combatirla, al conocerla, al poseerla. 
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Capítulo 2 


OBJETIVACIÓN, MÉTODO 
Y CONTROL EN EL RELATO 
ACADÉMICO CLÁSICO 


Introducción 


La objetivación del conocimiento y de la interpretación no es un atributo 
inherente a los discursos sobre arte. La búsqueda de veracidad universal puede 
rastrearse si se desea hasta Vasari, pero no se convirtió en un paradigma básico 
hasta la institucionalización del relato histórico en el marco académico. En este 
entorno la veracidad es una aspiración en sintonía con los parámetros genera- 
les del proyecto científico moderno, pero no por ello queda garantizada. Ocu- 
rre que la consecución de resultados objetivables, repetibles y comprobables, 
que son las premisas fundamentales de la ciencia, no ha sido tarea fácil para 
una disciplina que basa su trabajo en un objeto tan inasible como la obra de arte 
y que ejerce además en un medio tan escurridizo como la historia. Sin embar- 
go, en los dos últimos siglos la principal preocupación de la historiografía del 
arte ha sido ser ciencia histórica. Con esta intención, el relato clásico de la his- 
toria del arte se ha construido sobre la idea de la aplicación del método cientí- 
fico a la reconstrucción histórica del arte, con sus anhelos de superación en el 
conocimiento, refutación y control de la interpretación. En este capítulo vamos 
a detenernos en una introducción general a este proceso. Más tarde, en el últi- 
mo apartado de este libro analizaremos la crítica posmoderna al conocimiento 
científico y, de forma específica, el cuestionamiento del estatuto narrativo del 
saber histórico y el análisis estético de la imagen artística. 


Crítica, estética y objetivación historiográfica de la mediación 
artística 


Uno de los objetivos tradicionales de la reflexión escrita sobre arte ha sido 
ofrecer una mediación entre las obras y los espectadores. Desde las Vidas de 


ó 
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Vasari a los catálogos actuales de exposición, estos textos han buscado deter- 
minar la experiencia artística. En el Antiguo Régimen, esta función tuvo un 
alcance limitado porque el público participativo de categorías estéticas siempre 
fue reducido. Durante los siglos XVIII y XIX, la progresiva democratización de 
la conciencia artística coincidió con la afirmación de los espacios sociales de 
debate, que incluyeron el arte como un asunto público más. Al llegar el siglo XX, 
el consumo artístico y la notoriedad de la discusión colectiva sobre arte se incre- 
mentaron exponencialmente, y puede hablarse de una saturación artística de la 
cultura visual y mediática de masas (Ramírez, 1988 y 1994). En todo este pro- 
ceso de afirmación pública del arte, la historiografía ha compartido responsa- 
bilidades con la estética y la crítica de arte, en una relación fluctuante cuyos 
límites imprecisos se han dibujado tradicionalmente desde diferencias episte- 
mológicas, es decir desde la divergencia entre sus modelos particulares de cono- 
cimiento. Como veremos a continuación, la historia del arte, la estética y la crí- 
tica han tenido distintos fundamentos, métodos y objetivos de conocimiento, 
aunque en ocasiones las fronteras han sido y son difusas. 


La noción de mediación pública estaba ya presente en los primeros mode- 
los de escritura artística. Entre los géneros literarios del mundo clásico se 
encontraba la ekfrasis o descripción de las obras de arte. Este género fue recu- 
perado por el humanismo europeo en los siglos XV y XVI, como un ejercicio 
literario que podía dar a conocer esculturas y pinturas famosas o promover 
composiciones poéticas sobre piezas figuradas. Fuera real o no su objeto de 
descripción, estos textos sirvieron para extender un cierto modo de relación 
con las obras de arte, que privilegiaba el comentario de sus contenidos semán- 
ticos y que progresivamente fue introduciendo el reconocimiento de los valo- 
res estéticos. A partir de la segunda mitad del siglo XvI1, pero sobre todo duran- 
te el siglo xVI1, fueron haciéndose frecuentes modelos de exposición de las 
obras de arte que fomentaban modos de lectura fundamentalmente artísticos 
desde una contextualización académica basada en la autonomía del arte. En 
este marco, y en paralelo con la continuación del modelo historiográfico de 
raíz vasariana, ya en la segunda mitad del siglo XviM1, aparecieron los prime- 
ros escritos de crítica. Los salones franceses y otras exposiciones europeas 
coetáneas facilitaron un contacto entre el espectador y las pinturas y escultu- 
ras exhibidas que facilitó el surgimiento de exégesis literarias con el fin de 
guiar la percepción y la interpretación de las obras. El éxito abrumador de 
público que tuvieron estas exposiciones alimentó una masa social que soste- 
nía un mercado suficiente para el nacimiento de la crítica de arte. Además, este 
nuevo género literario estaba concebido desde el inicio para difundir la expe- 
riencia artística entre aquellos que no pudieran haber contemplado las obras en 
persona. Así, los Salones de Diderot, que fueron uno de los ejemplos funda- 
cionales del género, tenían forma de cartas preparadas para publicarse en la 
Correspondance littéraire, con noticias y comentarios de las obras expuestas 
en los salones parisinos. En estos primeros textos de crítica ya estaban pre- 
sentes los niveles básicos del discurso crítico posterior: percepción y descrip- 
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ción de la obra como actualización de la vieja ekfrasis, interpretación de la 
misma ofreciendo sus claves internas y una contextualización externa, y final- 
mente una evaluación de su valía (Bozal, 1996; Guasch, 2003; Elsner, 2010). 
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TXMIBITION ROOM, SOMERSET HOUSE. 


Figura 2.1. Thomas Rowlandson y Augustus Pugin, Exhibition Room, Somerset 
House. 1808. 


Este modelo de mediación literaria de la experiencia artística se afianzó 
aún más en el siglo XIX. La apertura de los sistemas de comercialización, con 
la expansión de la producción libre por parte de los artistas y la decantación del 
doble sistema de galerías, marchantes y convocatorias oficiales, aumentó la 
necesidad y el poder de la mediación crítica. El nacimiento de la primera socie- 
dad de la información a través del desarrollo de la prensa escrita colocó final- 
mente el arte dentro de la esfera pública como objeto de opinión y debate 
social. Entonces se fortaleció la figura del crítico de arte ligando esta actividad 
con la literatura y el ejercicio profesional de escritores y periodistas. Por otra 
parte, la difusión pública de la crítica romántica expandió finalmente la noción 
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de la autonomía del arte. Goethe o Baudelaire consagraron la exaltación del 
genio creador y la idea fuerza de l'art pour l' art. Desde este momento, y con 
excepciones cada vez más habituales, el concepto de obra de arte difundido 
por la crítica se sustentó históricamente en la premisa de la existencia de una 
práctica y un objeto artístico que eran completamente autónomos y determi- 
nados por la experiencia personal subjetiva. 


Por su parte, la estética se configuraba en los mismos años como una dis- 
ciplina filosófica que proporcionaba soporte teórico a la reflexión artística 
(Bozal, 1996; Marchán, 1987). Con antecedentes en el pensamiento clásico, 
Baumgarten codificó el término estética en 1735 haciendo referencia al análi- 
sis filosófico sobre la belleza y el arte, y Kant y Hegel dejaron pocos años des- 
pués un legado conceptual sobre el arte cuya sombra sigue hoy presente (Kant, 
1790; Hegel, 1835-1838). En principio, la estética incumbe a toda la reflexión 
sobre la percepción sensorial y la belleza, y la filosofía del arte trata de una 
forma más específica la teoría del arte. Pero ya para Hegel, aunque la palabra 
estética no era la más adecuada, al referirse esta a la ciencia del sentido y la 
sensación, su uso tradicional y ya incorporado al lenguaje común para deno- 
minar la filosofía del arte y la “ciencia de lo bello en el arte” hacía aconseja- 
ble mantener el nombre. Tras un desarrollo progresivo en el siglo XIx, en las 
últimas décadas del pasado la estética y la filosofía del arte han ganado peso 
institucional y social en la mediación pública del arte. La explicación más fre- 
cuente de este fenómeno liga su éxito a la propia deriva del arte contemporá- 
neo. Por un lado, el interés de las vanguardias y el arte actual por superar los 
límites tradicionales del arte ha creado una expansión del campo artístico que 
ha obligado a inquirir en la ontología de la práctica artística. Por otro lado, el 
arte contemporáneo ha basado habitualmente la producción y la interpretación 
en la disposición de discursos teóricos frecuentemente fronterizos con la filo- 
sofía del arte. 


Finalmente, el origen de la estructuración del análisis artístico como un 
relato histórico tuvo su momento determinante en el énfasis en la historia que 
ejerció el pensamiento humanista, aunque, como sucedió con la crítica y la 
estética, acabó finalmente por decantarse como forma de conocimiento parti- 
cular en los siglos XVuI y XIX. Normalmente se hace retroceder el modelo hasta 
Vasari y su decisión de enraizar su análisis del arte en la historia, pensando 
que esta “es verdaderamente el espejo de la vida humana” (Vasari, 1550). Con 
ello obtenía el importante aval que la historia, como pilar ideológico de su 
tiempo, podía ofrecer a la legitimación social de los artistas cuyas vidas rela- 
taba. Ya en el siglo xviu, la Historia del Arte de la Antigúiedad de Winckelmann 
pretendía superar el acopio de biografías a través de un historicismo más arti- 
culado. Sus primeras líneas contenían una declaración de intenciones que acla- 
raba que “la voz HISTORIA la tomo en la mayor extensión que tiene en la len- 
gua griega”, a la que remitía su etimología subrayando el carácter de 
investigación e interpretación que se desprendía del término en los clásicos. 
Según entendía Winckelmann, “una Historia de las Artes debe empezar desde 
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el origen y seguir por su progreso y mutaciones hasta la decadencia y pérdida. 
Debe, igualmente, dar a conocer el diferente estilo de cada pueblo, de cada 
tiempo y de cada artista; así como prefijar el carácter o señales de cada uno y 
probarlo, cuando sea posible, con las obras que aún existan, porque lo demás 
queda en una mera conjetura” (Winckelmann, 1764). Como vemos, en el cami- 
no de Vasari a Winckelmann tuvo lugar una traslación del interés primario 
desde el objeto (la obra de arte) y su autor (el artista) al concepto (el estilo). Eso 
sí, siempre como reconstrucción histórica. Para Winckelmann la evolución de 
los estilos en la antigiiedad se entendía en el marco del sistema histórico del 
mundo clásico (Haskell en Pommier, 1991). 


Desde entonces hasta la revolución epistemológica del postestructuralis- 
mo, la historización ha sido el mecanismo tradicional de interpretación del 
arte. De forma habitual, el arquetipo clásico de este modelo se encuentra 
representado en la teoría de Hegel sobre la historia. Según Hegel, el objeto de 
la historia del arte “está en la valoración estética de las obras de arte indivi- 
duales, y en el conocimiento de las circunstancias históricas externas que con- 
dicionan la obra de arte. Sólo esa valoración, hecha con sensibilidad y espíritu, 
y apoyada por conocimientos históricos, permite penetrar en la individualidad 
total de una obra de arte” (Hegel, 1835-1838). Hegel se convirtió en una refe- 
rencia fundamental gracias a su concepto de desarrollo histórico, que fue fre- 
cuentemente utilizado como modelo explicativo de las evoluciones y genea- 
logías estilísticas. Además, su noción de la historia del arte como disciplina 
que combina los dos ingredientes de análisis estético y pregunta histórica está 
en la base tanto de la historia del arte más tradicional, que anteponía un con- 
texto histórico general al análisis formal independiente, como de la versión 
más integrada de la historia contextual del arte, que ha tratado de huir de esta 
simple yuxtaposición fundamentando de forma imbricada el análisis estético 
en categorías históricas. En cualquiera de los dos casos se presupone que no 
se puede analizar correctamente una obra de arte fuera del marco histórico 
(Gombrich, 1979, 1984 y 1999). 


Sobre estas bases evolutivas de la crítica, la estética y la historiografía, 
durante el siglo xIx se procuró una delimitación importante de los campos res- 
pectivos de estos tres géneros artigráficos. El hecho de que el modelo literario 
de consideración sentimental-afectiva en la relación con la obra de arte que 
expresaban la teoría y la crítica coincidiera entonces con el racionalismo uni- 
versalista del proyecto científico moderno provocó una ruptura fundamental en 
la escritura sobre arte. La exaltación sentimental de la experiencia artística que 
se encontraba en las novelas de artista, por un lado, y la seriedad del gabinete 
del historiador-archivero-connoisseur, por otro, eran universos con aspiracio- 
nes divergentes. El contraste entre la expresión radical de ambos paradigmas 
llevó a buscar un deslinde que acentuaba las diferencias. Para Giovanni More- 
1li: “la mayor parte (de los escritores de historia del arte en Italia son) estetas 
de una especie fastidiosa, para la cual la historia-del arte intenta principalmente 
brillar y llamar la atención del lector con pomposas descripciones de cuadros, 
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con frases sonoras, consideraciones y analogías más o menos picantes; una 
ocupación que puede ser más o menos divertida para aquel que la sigue, pero 
que no dejan ninguna enseñanza perdurable para el lector serio, y la mayor 
parte de las ocasiones sólo sirven para molestarlo y aburrir el espíritu” (More- 
111, 1897). La historiografía enfatizó los fundamentos empíricos de la discipli- 
na tratando de presentarse como ciencia. Mientras, por contraste, la crítica se 
colocaba justo enfrente al afirmar un perfil que subrayaba la subjetividad de la 
interpretación. Al tiempo, aunque la historia del arte y la filosofía del arte com- 
partían marco académico, sin embargo se entendía que quedaban separadas 
por el tipo de pregunta que se formulaba y por la posibilidad de comprobación 
empírica de las respuestas (Van den Braembussche, 2009). El mismo Hegel 
apreciaba también esta diferencia: la historia del arte tenía un punto de parti- 
da empírico, que la distinguía de la estética (Hegel, 1835-1838). Por oposi- 
ción al discurso sentimental del Romanticismo, la historia del arte debía limi- 
tarse a determinar los hechos en un análisis basado en el historicismo y el 
formalismo. Como veremos después, a finales del siglo xIx una rama de la his- 
toriografía recuperaría la capacidad teórica de la estética, pero tanto esta 
corriente como la puramente empírica compartían el anhelo científico (Pre- 
ziosi, 1989; Arnaldo en Bozal, 1996). 


Dentro de este mismo esquema, otras diferencias entre las tres disciplinas 
podían encontrarse en la voluntad normativa y valorativa que animaba a la crí- 
tica y a parte de la estética frente a la supuesta neutralidad analítica de la his- 
toriografía. También habría divergencias en la promiscuidad que existía entre 
crítica y mercado frente a la presunta asepsia comercial de la historiografía, o 
en la orientación presentista de la crítica y el desprecio por la temporalidad de 
la estética frente al interés cronológico de la historiografía. Sin embargo, a 
pesar de estas divergencias, el funcionamiento real de estos géneros muestra 
continuos trasvases y actitudes compartidas. Puede decirse que la diferencia 
fundamental entre estos tres modelos clásicos ha dependido de la voluntad his- 
toriográfica de entender el arte como un problema histórico y extender la teo- 
ría del conocimiento científico a su resolución. Por ello, como veremos en su 
momento, las diferencias se han difuminado aún más con las transformaciones 
epistemológicas del pensamiento contemporáneo, cuando se ha puesto en cues- 
tión tal teoría clásica del conocimiento científico (Jauss, 1970). 


El primero de los dos cimientos del proyecto moderno de historia del arte 
asumía la premisa de que el análisis de las obras de arte era una tarea esen- 
cialmente histórica y en conexión con la disciplina general de la historia. En 
una consideración epistemológica, esta formalización de los análisis artísticos 
en un relato histórico ha tenido consecuencias que merecen ser señaladas. En 
el epígrafe siguiente nos extenderemos más en este asunto, pero conviene 
advertir ahora, como punto de partida, que la explicación histórica del arte ha 
conllevado una extracción de los objetos y prácticas artísticas desde su contexto 
primitivo para colocarlos en los entornos autónomos de la forma, con su auto- 
nomía del campo artístico, y del discurso cronológico con sus cadenas de cau- 


42 HISTORIOGRAFÍA DEL ARTE 


salidades y enlaces temporales. Tanto Vasari, con su modelo biológico de las 
tres edades de la pintura, como Hegel, con su noción de la progresión históri- 
ca, implicaban una explicación del arte como cosa del pasado, que se consi- 
deraba necesariamente en el marco de una cadena genealógica que implicaba 
evolución, antecedentes y consecuentes, Como veremos posteriormente, inclu- 
so cuando la historia del arte contextual pretende reintegrar el significado que 
las obras de arte tenían en el momento de su creación original incurre necesa- 
riamente en este desplazamiento anacrónico, ya que toda interpretación es 
siempre una apropiación hermenéutica. Estos desplazamientos en la interpre- 
tación histórica tienen lugar de forma clara cuando nos referimos a obras de 
arte del pasado, pero son igualmente aplicables para la exégesis del arte actual, 
ya que la historia es un proceso continuo en el que el tiempo no es la única dis- 
tancia, existiendo divergencias culturales sostenidas en un mismo momento 
que son igualmente importantes (Jauss, 1970; Bauer, 1976; Kultermann, 1966). 
En este contexto ha de tenerse en cuenta la crítica al modelo histórico hegeliano 
que fue desarrollada por la epistemología postestructuralista y la presencia de 
modelos no hegelianos fuera de Occidente (Elkins, 2002). 


El segundo cimiento de la historización clásica del análisis artístico es su 
inserción en un proyecto científico verificable. Durante el siglo xIXx la afirma- 
ción científica de la historia del arte se concretó a través de las dos tradiciones 
intelectuales que han informado la deriva posterior de la disciplina a lo largo 
de la mayor parte del siglo xx: por un lado el empirismo y la escuela filológi- 
ca positivista, que abrieron el camino de la apuesta científica de la historia, y 
por otto la tradición idealista y conceptual enraizada en la estética, que reno- 
vó la disciplina años después. Para ambas vertientes, la apuesta ilustrada por 
la epistemología científica convertía a la historia, y con ella a la historia del 
arte, en un estudio basado en evidencias que tiene como objetivo la genera- 
ción de explicaciones históricas veraces y objetivas, que se sustentan en la rela- 
ción de causalidad y en la posibilidad de la inferencia a partir del conocimiento 
de los hechos (Munslow, 2000). El horizonte de la objetividad y la verdad, la 
verificación, la contrastación, y el interés por establecer leyes generales son 
igualmente elementos fundamentales en este modelo historiográfico moderno 
en el que se asentó la historia del arte en su definición clásica como discipli- 
na del saber (Bauer, 1976). 


La tradición positivista tuvo origen en el traslado del empirismo clásico a 
las ciencias sociales y las humanidades llevado a cabo por, entre otros, Augus- 
te Comte en su Cours de philosophie positive (1830-1842). Esta nueva corrien- 
te historiográfica se tradujo en un acercamiento materialista a la historia, que 
se basaba en el afán por coleccionar información documental sobre los indivi- 
duos y sus acciones. Desde este punto de vista, la actuación rigurosa de la dis- 
ciplina debía basarse en el uso de información positiva, es decir de datos obje- 
tivables que no pudieran ser puestos en duda, como los que fundamentan las 
leyes de las ciencias naturales. Ante este tipo de dato sólo cabía desarrollar 
una actitud analítica que permitía, como mucho, ponerlo en relación con otros 
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datos conocidos dentro de un esquema enciclopédico. En paralelo, la escuela 
histórica alemana, ejemplificada en Karl Friedrich Rumohr, había desarrolla- 
do un modelo filológico de trabajo basado en el análisis de las fuentes litera- 
rias y documentales con el fin de depurar las informaciones que podían extraer- 
se de las mismas. El método de esta historia filológica procedía de la 
historiografía política, y pronto pasó a la historia del arte ampliando el rango 
de fuentes a las propias obras de arte, que se convirtieron así en un objeto de 
análisis empírico (Venturi, 1936). Como también había enseñado Luigi Lanzi 
en Italia, en este modelo el artista y la obra eran los dos únicos elementos de 
estudio, correspondiendo relacionarlos con sus iguales y establecer clasifica- 
ciones con ellos, de forma parecida a como se hacía en las ciencias naturales. 


Es destacable cómo el positivismo contribuyó a situar la disciplina en el 
seno del discurso histórico. La historia general era el campo donde el pensa- 
miento de Comte había hallado mayor eco. En este medio, el dato positivo por 
excelencia era el documento histórico, que alcanzó una relevancia que lo 
encumbraba por encima de su condición de fuente de información. Esta ten- 
dencia no tardó en extenderse a la historiografía del arte por contagio. Pronto 
existieron más archiveros que filósofos escribiendo sobre historia del arte. El 
giro dejaba asentado el viejo concepto vasariano de la obra de arte como ele- 
mento histórico a la vez que estético. En este sentido, no es casual que el mode- 
lo historiográfico positivista adoptara la biografía artística como formato narra- 
tivo principal, al igual que había hecho Vasari. En su versión contemporánea, 
la monografía de artista conteniendo una biografía, un análisis de su estilo y 
un catálogo razonado de su obra quedó como el género canónico de la histo- 
ria del arte filológica. El aporte teórico del positivismo francés terminó por 
confluir igualmente con la práctica formal del expertizaje artístico, alimen- 
tando la corriente empirista anglosajona, enraizada en el connoisseurship y la 
fijación de catálogos. Aunque el atribucionismo y el análisis formal aislado 
podían ignorar la consideración histórica de la obra (Berenson, por ejemplo, 
despotricaba frecuentemente de los archiveros), su inserción en el marco del 
positivismo reforzó esta dimensión. 


Por su parte, la escuela universitaria germánica de historia del arte cons- 
truyó una epistemología científica particular para la disciplina, que estaba 
caracterizada por estar dotada de una mayor vocación reflexiva, en la estela 
de la estética alemana de finales del siglo xvi y Xtx. Michael Podro ha llamado 
historiografía crítica a este modelo. Su método de trabajo se basaba en la ela- 
boración de principios generales sobre el arte a través del estudio de grupos 
concretos de obras, con el fin de poder trasladar después ese acervo al análisis 
de otras obras particulares (Podro, 1982). Esta tradición, que está en el origen 
de gran parte de la historia del arte actual, sostenía esta búsqueda de estructu- 
ras e ideas generales en la reflexión conceptual sobre la naturaleza del arte. Se 
trataba de una forma de investigar que partía de la teoría, y que oponía cons- 
cientemente su vocación conceptualizadora frente a los estudios arqueologi- 
zantes clásicos, que habían estado determinados por la búsqueda de hechos 
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históricos, ya fueran referentes a la biografía de los artistas, a las condiciones 
de producción de las obras, a las atribuciones, o a su público. Este nuevo mode- 
lo historiográfico podía extenderse por igual al estudio de las formas o de la 
iconografía de las Obras, pero siempre se caracterizaba por el interés por el 
establecimiento de leyes generales y su contraste con los análisis concretos 
(Bauer, 1976). El proyecto de historia del arte cultural de Jacob Burckhardt, el 
primer profesor universitario de historia del arte, ha de ser enmarcado en este 
contexto (Bauer, 1976; Gombrich, 1979; Kultermann, 1966). Su legado, que 
puede ser reclamado tanto por los formalistas como por los iconógrafos, supo- 
nía una superación clara del modelo biográfico para sistematizar los conteni- 
dos por ejes de interés. Wólfflin calificaba a Burkchardt como el primer autor 
de una “historia sistemática del arte” que emparentaba con Winckelmann y 
Hegel superando a Vasari para pasar a hablar de lo específicamente artístico 
(Wolfflin, 1941). 


Un elemento común a ambas tradiciones académicas es la presunción de 
objetividad, como característica de la epistemología científica del siglo xrx 
que se ha mantenido como un tópico metodológico hasta casi nuestros días. En 
su desarrollo extremo, esta búsqueda compartida de objetivación científica 
llevó a un mecanicismo determinista que pretendía explicar a las obras de arte 
como consecuencia necesaria del medio. Por un lado, el positivismo histórico 
trató de establecer leyes y explicaciones universales para el arte a partir de una 
dependencia radical del medio natural, geográfico, social e histórico. Para Hip- 
polyte Taine esto ocurría en parte porque tales eran los factores que podían 
medirse mejor a partir de datos netamente positivos: “las producciones del 
espíritu humano, como las de la Naturaleza, sólo pueden explicarse por el 
medio (Mmilieu) que las produce” (Taine, 1865). Por su parte, el formalismo 
alemán también devino en un determinismo cientifista gracias al afán por esta- 
blecer leyes generales. Así el escritor y arquitecto alemán Gottfried Semper 
concluyó que la forma de toda obra de arte puede ser explicada como el resul- 
tado de tres factores: la función, el material y la técnica. No deja de ser curio- 
so que esta objetivación determinista, que para Taine y Semper representaba la 
validación científica del método, acabara finalmente por convertirse en una 
herramienta inhábil para la ciencia. A pesar de que estas propuestas contenían 
elementos válidos, por cuanto vinculaban la obra artística con un repertorio 
de factores que sin duda pueden jugar un papel en su conformación original, 
su mecanicismo acabó por descalificarlas. No es sostenible pensar que un 
grupo concreto y cerrado de factores determinara de manera necesaria y auto- 
mática el resultado final del proceso artístico. 


Sin embargo, además de estos extremos del determinismo, el verdadero 
problema que ha mostrado la voluntad de objetivación histórica es que la inter- 
pretación de los datos y los conceptos siempre tiene elementos subjetivos y 
relativos Tanto el empirismo como la historiografía que Podro calificaba de 
crítica son procesos interpretativos en los que la validación y control son difí- 
ciles. Por mucho que el intento fundamental del positivismo fuera una remisión 
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al dato que eliminara el componente subjetivo de la creación del discurso his- 
tórico consiguiendo un relato fiel a los hechos, sucede que los datos son igual- 
mente objeto de interpretación, además de ser convenientemente selecciona- 
dos, filtrados y ordenados por el historiador. La falta de análisis, que ya es una 
desventaja en sí misma, no garantiza tampoco la objetividad. Por otro lado, y 
como veremos en los capítulos siguientes, los análisis conceptuales de la his- 
toriografía crítica están inevitablemente sujetos a procesos hermenéuticos que 
alteran la utópica objetividad. 


Selección de textos 


VASARI, G. (1550-1568): Le Vite d' piú eccellenti architetti, pittori, et scultori 
italiani, da Cimabue, insino a'tempi nostri. Versión castellana en Las vidas de 
los más excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos desde Cimabue a 
nuestros tiempos. Madrid, Cátedra, 2002. 


He meditado mucho sobre estos asuntos, y he llegado a la conclusión, no solo por 
el ejemplo legado por los antiguos sino también por los modernos, que los nombres 
de numerosos arquitectos, escultores y pintores, antiguos y modernos, junto con un 
número infinito de hermosísimas obras suyas, se pierden y se olvidan, poco a poco, 
en todas partes de Italia, de forma tal que sentimos la muerte de todo esto muy cer- 
cana a nosotros. Para defenderlos, en lo que yo pueda, de esta segunda muerte y a 
la vez mantenerlos en la memoria de los vivos el mayor tiempo posible, me he 
esforzado en buscar su memoria, identificar sus patrias con gran diligencia, sus Orí- 
genes y sus obras, y con mucho empeño he procurado sacar provecho de relatos de 
hombres ancianos, de diferentes recuerdos y de sus propios escritos, conservados 
por sus herederos, presa fácil del polvo y alimento de la polilla, pero que a la vista 
de los resultados que ahora ofrezco me han sido útiles y provechosos. Por todo esto 
he juzgado no solo conveniente sino necesario escribir estas memorias suyas, en la 
forma en que me lo permitan mi débil ingenio y mi escaso juicio. 


Para honrar a los que ya han muerto y para beneficio de todos los estudiosos de 
las tres excelentísimas artes, arquitectura, escultura y pintura, escribiré las vidas 
de los artistas de cada una de ellas, en orden cronológico, a partir de Cimabue 
hasta hoy, y únicamente me referiré a los antiguos cuando venga al caso de nues- 
tro relato, por no saber añadir más de lo que dijeron tantos escritores cuyas obras 
aún se conservan en nuestro tiempo. 


BAUMGARTEN, A. G. (1750): Aesthetica. Versión castellana en Belleza y verdad: 
sobre la estética entre la Ilustración y el Romanticismo. Madrid, Alba, 1999, 


La Estética (o teoría de las artes liberales, gnoseología inferior, arte de la belleza 
del pensar, arte del análogo de la razón) es la ciencia del conocimiento sensible. 


[...] La finalidad de la Estética es la perfección del conocimiento sensible como 
tal, es decir la belleza. Ella debe evitar la imperfección del conocimiento sensible 
tal cual es, es decir, la fealdad. 
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El estético como tal, no se ocupa de las perfecciones del conocimiento sensible 
que están tan profundamente ocultas que, o bien permanecen para nosotros total- 
mente oscuras, o simplemente no aceptamos otra mirada que no sea la del enten- 
dimiento. 


El estético como tal, no se ocupa de las imperfecciones del conocimiento sensi- 
ble que están tan profundamente ocultas que, o bien permanecen para nosotros 
totalmente oscuras, O simplemente no pueden ser descubiertas de otro modo que 
no sea por el juicio del entendimiento. 


El conocimiento sensible es, como lo indica la denominación que es preferible 
retener, el conjunto de representaciones que se sitúan del lado de acá de toda dis- 
tinción sustancial. Si al mismo tiempo nosotros quisiéramos aprehender el cono- 
cimiento sensible tal como se manifiesta, en una mirada de conjunto, y aplicar 
nuestro entendimiento del mismo modo como lo haría un aficionado en cuestio- 
nes de gusto, ya sea que se trate de la belleza o de la fealdad, nos daríamos cuen- 
ta que la distinción, necesaria a la ciencia, sucumbiría ante la diversidad de la 
belleza o la amplitud de la deformidad. Belleza y fealdad, repartidas en diferen- 
tes clases, disponen, en efecto, de un número considerable de géneros, especies e 
individuos. Es por esta razón que nosotros consideramos en primer lugar la belle- 
za en tanto que es común a casi todo conocimiento sensible, es decir, como belle- 
za universal, lo que nos llevará a estudiar del mismo modo su contrario. 


WINCKELMANN, J. J. (1764): Geschichte der Kunst des Altertums. Versión 
castellana moderna en Historia del arte en la antigliedad. Madrid, Aguilar, 
1995, Una edición reciente de la traducción de 1784 por Diego Antonio Rejón 
de Silva en Alejandro Martínez Pérez, ed., RABASF, 2014. 


La Historia de las Artes entre los Antiguos que me propuse escribir no es una mera 
relación cronológica de las revoluciones y mutaciones que han padecido en el trans- 
curso de los tiempos. La voz “historia” la tomo en la mayor extensión que tiene en 
la lengua griega, ya que mi intento es probar a establecer un Sistema de las Artes. 
Ésto es lo que he procurado desempeñar en la primera parte de esta obra, hablan- 
do de estas entre los pueblos antiguos. Hablo en particular de cada uno de ellos, 
pero al llegar a los griegos, me detengo allí con cierta complacencia. La segunda 
parte contiene su historia tomada en un sentido más conciso, porque es la crónica 
de su destino y de las revoluciones entre los griegos y romanos. En toda esta obra, 
mi principal objeto es la naturaleza del arte, pues las vidas de los artistas importan 
poco (ya las han recogido otros y no tienen cabida en mi plan). En la segunda parte, 
se apuntarán exactamente los monumentos que pueden dar más luces a su historia 
y a la de los que las han cultivado en la Antigiiedad. 


Una Historia de las Artes debe empezar desde el origen y seguir por su progreso 
y mutaciones hasta la decadencia y pérdida. Debe, igualmente, dar a conocer el 
diferente estilo de cada pueblo, de cada tiempo y de cada artista; así como prefi- 
jar el carácter o señales de cada uno y probarlo, cuando sea posible, con las obras 
que aún existan, porque lo demás queda en una mera conjetura. 


Ya se han publicado varios libros con el título de “Historia de las Artes”, pero este 
solo se les parecerá en el nombre. Los que hasta ahora han escrito de estas no han 
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aprendido su historia en los monumentos que nos quedan sino a través de los 
libros. Yo voy por camino muy diferente. Aquellos nunca se familiarizaron con 
estas y no pudieron escribir más que lo que habían leído u oído decir, pero yo solo 
hablo de lo que he visto. 


DIDEROYT, D. (1795): Essais sur la peinture. Salon de 1765. Versión parcial 
castellana en Escritos sobre arte. Madrid, Siruela, 1994, 


Boucher. No sé qué decir sobre este hombre. La degradación en el gusto, en el 
color, en la composición, en el carácter, en la expresión y en el dibujo han ido 
de la mano con la depravación moral. ¿Qué podemos esperar que lance este artis- 
ta al lienzo? Lo que tiene en su imaginación. ¿Y qué puede haber en la imagi- 
nación de un hombre que pasa su vida con prostitutas de la clase más baja? La 
gracia de sus pastoras es la gracia de Madame Favart en Rose et Colas, y la de 
su diosa está prestada de La Deschamps. Te desafío a encontrar una simple hoja 
de hierba en cualquiera de sus paisajes. Hay tal confusión de objetos amonto- 
nados unos encima de otros, tan pobremente dispuestos, tan incoherentemente, 
que no estamos tratando tanto con las pinturas de un ser racional como con los 
sueños de un loco. 


SONTAG, $. (1964): Against Interpretation. Versión castellana en Contra la inter- 
pretación. Madrid, Alfaguara, 1996. 


¿Qué tipo de crítica, de comentario sobre las artes, es hoy deseable? Pues no pre- 
tendo decir que las obras de arte sean inefables, que no puedan ser descritas o 
parafraseadas. Pueden serlo. La cuestión es cómo. ¿Cómo debería ser una crítica 
que sirviera a la obra de arte, sin usurpar su espacio? 


Lo que se necesita, en primer término, es una mayor atención a la forma en el 
arte. Si la excesiva atención al contenido provoca una arrogancia de la interpreta- 
ción, la descripción más extensa y concienzuda de la forma la silenciará. Lo que 
se necesita es un vocabulario —un vocabulario, más que prescriptivo, descriptivo— 
de las formas. La mejor crítica, y no es frecuente, procede a disolver las conside- 
raciones sobre el contenido en consideraciones sobre la forma. 


GOMBRICAH, E. H. (1992), “Sobre la interpretación de la obra de arte. El qué, 
el por qué y el cómo”. Conferencia impartida en la Universidad Complutense 
de Madrid. RA. Revista de Arquitectura, 2003, 5, pp.13-20. Disponible on line 
en https://gombricharchive.files.wordpress.com/2011/04/showdoc32.pdf. 


La historia del arte no es una ciencia. Ninguno de nosotros estaba presente cuando 
estas obras fueron realizadas y, aunque podamos estar seguros de que la visión gene- 
ral del Renacimiento, obtenida a lo largo de años de conocimiento de la historia de 
la pintura en Italia, es más precisa que la versión que leemos en las Vidas de Gior- 
gio Vasari, hemos de admitir un cierto margen de error en nuestro punto de vista. 


Tengo serias dudas de que alguna vez yo haya sido un buen connoisseur, ya que 
no tengo ni la memoria visual, ni el interés especializado que les caracteriza. Con 
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todo, una de las razones que me llevaron a volcarme en otros temas de estudio 
fue también un cierto escepticismo innato. Estoy convencido, desde lo más pro- 
fundo de mi corazón, que existen muchas preguntas en la historia del arte a las que 
nunca podremos dar respuesta; por lo que dedicar tiempo a ellas me parece algo 
más grave que perder el tiempo. 


En cualquier caso, debe quedar claro que establecer una atribución a un artista 
particular, o datar correctamente una obra de arte, no son las únicas respuestas 
que se espera de los expertos en arte. El público también querrá conocer qué sig- 
nifica o qué representa la estatua o el cuadro en cuestión. 


En ocasiones la respuesta es bastante obvia. Incluso, sin ser historiadores de arte, 
reconocemos una historia narrada en las sagradas escrituras, como la Adoración 
de los Reyes Magos, o una historia de la antigiedad clásica, como la de Venus y 
Adonis. No obstante, sabemos que hay cuadros que encierran grandes problemas, 
lo que nos lleva a intentar encontrar el texto que guió al artista en la representa- 
ción de su cuadro. Una vez más, se trata de comparar lo que vemos en un cuadro 
con aquello que podemos encontrar en un texto escrito. 


El modelo clásico de la historia contextual 


Independientemente del tipo de relato que queramos construir sobre arte, 
sea este histórico o no, una vez que asumimos que la construcción de la obra 
de arte es un proceso compartido entre productores y receptores, resulta evi- 
dente que la experiencia de la obra de arte se da inevitablemente en la histo- 
ria. Hay que considerar que la obra de arte se renueva cada vez que un espec- 


Figura 2.2. Christo y Jeanne-Claude, Envoltura del Reichstag. 1995. Berlín. 
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tador realiza una nueva conformación de ella (esto es lo que motiva que todo 
arte sea en cierto sentido contemporáneo). Esta circunstancia permite, prime- 
ro, que no todos los viandantes que cruzaron frente al Reichstag en 1995 con- 
sideraran que el envoltorio realizado por Christo y Jeanne-Claude era una obra 
de arte, y, segundo, que la pirámide de Keops significara cosas distintas para 
Herodoto, Napoleón y un turista norteamericano, por más que los tres pensa- 
sen (más o menos) que se estaban enfrentando a una obra de arte. Frente a esta 
situación caben dos posiciones: una aproximación histórica que trate de recons- 
truir el contexto original de estas interpretaciones, o, por contra, un acerca- 
miento que se fundamente en el anacronismo, privilegiando una percepción 
presentista o tratando de explorar la potencia de puente temporal que poseen 
las imágenes (Didi-Huberman, 1990 y 2000). 


El relato académico clásico ha sostenido una posición tradicionalmente 
clara ante esta disyuntiva: la mediación del historiador ha de consistir en la 
recuperación de la experiencia artística que se efectuaba en el momento de la 
producción y recepción original de la obra de arte, reconstruyéndola en lo posi- 
ble para hacerla comprensible al mundo que ahora la rodea. En este esquema, 
las nuevas actualizaciones de las obras deben operar con conocimiento de su 
pasado. Aquí las reglas clásicas de la disciplina establecen una diferencia fun- 
damental entre las acciones interpretativas de la historiografía, que pretenden 
recuperar la experiencia del pasado, y las actualizaciones libres que puede rea- 
lizar la crítica, la literatura, los artistas contemporáneos o cualquier otro tipo 
de espectador, que adoptan puntos de vista presentistas (Marías, 1996). Este 
relato clásico es una historia contextual por cuanto intenta reproducir la posi- 
ción que las obras tuvieron en su contexto original. 


La vocación historicista del discurso clásico implica la asunción de varias 
premisas de la narrativa histórica general. Para el proyecto moderno e ¡lustra- 
do de la historia: a) se aceptaba una teoría de la correspondencia de la verdad, 
según la cual la historia retrata personajes y acciones que han existido; b) se 
presuponía que las acciones humanas reflejan las intenciones de sus actores, y 
que el objetivo de los historiadores es comprender esas acciones para cons- 
truir un discurso histórico coherente; y c) se operaba con una concepción del 
tiempo diacrónica y unidimensional, según la cual los eventos se ordenan en 
secuencia (Iggers, 1997). Pero además de estas características, que son exten- 
sibles a toda la historiografía clásica, los historiadores del siglo xIX entendían 
que los datos históricos eran evidencias incontrovertibles cuya suma permitía 
reconstruir con veracidad los hechos del pasado. Los retos de la historiografía 
eran fundamentalmente problemas de localización de fuentes y no de inter- 
pretación de las mismas. Como resultado de ello, esta primera historia con- 
textual pensaba que la reintegración del significado original de las obras podía 
realizarse utilizándolas como ilustración de conceptos históricos sobre el pasa- 
do, O mediante la simple yuxtaposición de un discurso histórico general que 
crease un marco de comprensión para el análisis estético independiente. Como 
un ejemplo en los límites de este modelo, la Historia de la pintura italiana 
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escrita por el novelista Stendhal justificaba su naturaleza historiográfica por- 
que comenzaba con un primer capítulo de historia de Italia que antecedía las 
poco documentadas anécdotas de las vidas de los pintores y los muy subjeti- 
vos juicios de valor del escritor frente a las pinturas. 


Aunque la hermenéutica era un concepto metodológico ya en circulación, 
en este primer modelo historiográfico contextual no existía una conciencia 
clara de las dificultades que entraña la distancia cultural en la reconstrucción 
de las ideas y las acciones. Por ello, la progresiva toma de conciencia sobre la 
existencia de procesos hermenéuticos en la historia ha llevado a modificar el 
marco de la reconstrucción de la experiencia histórica de las obras de arte. A 
lo largo del siglo xx, la historiografía teóricamente más avisada ba advertido 
que la comprensión de las acciones del pasado está distorsionada por la dis- 
tancia histórica y por las dificultades de verificación del conocimiento. Se 
entiende que la posibilidad de rescatar el pasado sin una contaminación de los 
intereses del presente es también una utopía para la historia. Nunca podremos, 
por ejemplo, saber qué pensaba Rafael al pintar sus cuadros. Como veremos 
en el último capítulo del libro, la respuesta a esta circunstancia que ha dado 
parte de la escritura actual sobre arte ha sido dejar de interesarse por el pensa- 
miento de Rafael para indagar en su lugar sobre qué significa Rafael para noso- 
tros, asumiendo que el pasado concierne a la memoria y que los hechos son dia- 
lécticos (Didi-Huberman, 1990 y 2000). Con todo, buena parte de los autores 
mantienen la perspectiva histórica, entendiendo que la tarea, por más que impo- 
sible en su horizonte final ofrece posibilidades de avance mediante el contras- 
te y la refutación, como ocurre en cualquier ciencia. 


Un punto de partida de esta renovación de la voluntad contextual ha sido 
entender que el dato debía fundamentar toda investigación, pero no ser su fin 
último. La historiografía clásica del siglo xx ha asimilado de forma general 
que las evidencias históricas o formales eran el inicio de la investigación, la 
base para la construcción de la interpretación histórico-artística, pero siempre 
una fuente para un trabajo historiográfico fundamentalmente analítico e inter- 
pretativo. Se ha considerado que el valor de los hallazgos documentales o las 
nuevas atribuciones reside en la capacidad que tienen de mejorar interpreta- 
ciones asentadas, de sugerir otras nuevas, y sobre todo, de responder a las pre- 
guntas que se les lanzan. Por otro lado, se ha asumido habitualmente la nece- 
sidad de ampliar la reconstrucción del pasado a los entornos de producción y 
recepción de las obras de arte. Se ha señalado que es inútil pretender la com- 
prensión de la posición histórica del arte del pasado sin una inmersión amplia 
en sus contextos originales, de manera que se intente guiar la conceptualiza- 
ción del estilo o el significado iconográfico de una obra por el entendimiento 
que sus coetáneos hacían de ella. 


Desde este punto de partida se ha podido formular una historia contex- 
tual renovada, en la que no sólo se busca reintegrar el significado de las obras 
en su contexto original, sino que se intenta utilizar a este como medio de con- 
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trol de los resultados (Brihuega en Bozal, 1996). El contexto serviría tanto 
para informarnos directamente sobre las obras cuanto para poder contrastar 
con él la viabilidad de las interpretaciones de los historiadores. Una de las 
concreciones más clásicas de este modelo puede encontrarse en los conocidos 
trabajos de Michael Baxandall sobre las condiciones sociales, culturales, ide- 
ológicas y tecnológicas de la pintura del Renacimiento (Baxandall, 1971 y 
1972) y la Ilustración (Baxandall y Alpers, 1994; Baxandall, 1995), que pue- 
den encontrarse desarrollados teóricamente en su libro Modelos de intención. 
Sobre la explicación histórica de los cuadros (Baxandall, 1985). Sus con- 
ceptos de “ojo del periodo”, “cultura visual” e “intencionalidad” supusieron 
un importante esfuerzo por introducir un marco de actuación que contextua- 
lizara las interpretaciones en el horizonte original de recepción de las obras. 
Este concepto amplio del contexto ha guiado, por ejemplo, los esfuerzos de 
la mayor parte de la historia social del arte de la segunda mitad del siglo XX 
y su noción del arte como manifestación compleja: “aunque la historia del 
arte tradicional ha aislado por lo general este tema [el arte], tratándolo como 
un fenómeno autónomo, la historia social del arte intenta enmarcar al artista 
y la obra de arte dentro de un contexto económico e histórico con el fin de 
enraizarlos en los hechos fundamentales de la vida material” (Boime, 1987). 
Algo parecido ocurre con la iconografía, que también ha recurrido al contex- 
to en Su interés por rescatar los significados originales de las obras a través del 
recurso a fuentes coetáneas y del contraste de las hipótesis con el estudio de 
sus usos originales. La reconstrucción del horizonte cultural de la producción 
y recepción coetánea de las obras ha sido una herramienta frecuente para per- 
seguir una mejor comprensión contextual del significado, naturaleza y usos 
del arte del pasado, como ocurre por ejemplo en la importante revisión del arte 
helenístico desarrollada por John Onians (1979). 


Entre las consecuencias de este nuevo modelo de historia contextual des- 
taca su superación del historicismo artístico decimonónico mediante una 
mayor imbricación del análisis de la obra de arte en el esquema de referencias 
que la soporta. Con ello sitúa al historicismo anterior en un plano no operati- 
vo. El historicismo del siglo XIX tendía por un lado a magnificar la obra de arte 
como expresión representativa de un momento histórico, una cultura o un pue- 
blo. Por otro mantuvo igualmente una consideración subsidiaria de la obra de 
arte, por la que esta, o se volvía absolutamente dependiente de las circuns- 
tancias históricas, o quedaba reducida a la categoría de ilustración del dis- 
curso histórico. En cualquiera de los casos, el análisis de la obra era un pro- 
ceso separado del discurso histórico general. Sin embargo, para esta nueva 
historia contextual del arte, el tratamiento historiográfico debe partir de la 
propia condición histórica de la obra. La historia no es algo ajeno al arte, ni 
tampoco una ciencia auxiliar, como pretendía el formalismo en reacción con- 
tra el historicismo, sino el medio en el que se produce la creación de la obra 
y su actualización en el receptor. Por eso, para la historia contextual no basta 
con la disposición de un simple contexto histórico, que explique someramente 
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las características políticas, económicas, sociales y culturales del entorno en 
que se produjo la obra, en yuxtaposición con un análisis estético que ignore 
todo lo anterior. Jonathan Brown explicaba su apuesta por este nuevo mode- 
lo, intentando “situar la obra de arte dentro del esquema de referencias histó- 
rico-ideológicas en el que fue creada, manifestando el modo en que consigue 
expresar ideas dentro del lenguaje intenso y tupido del estilo artístico” 
(Brown, 1979). Llevado a sus últimas consecuencias, esto provoca que en el 
discurso de la historiografía del arte no tenga sentido plantear un contexto 
histórico previo e independiente del análisis artístico, sino explicar lo artísti- 
co en y desde su contexto. El contexto histórico no puede ser un anexo del 
análisis artístico de la obra porque la propia naturaleza artística de la obra es 
ya una expresión histórica en sí misma. 


Finalmente, el otro elemento clave de esta renovación de la historia con- 
textual ha sido la consideración de las herramientas históricas como medios de 
control de la interpretación y por tanto de validación del proceso científico. 
Las evidencias históricas han de servir para contrastar las hipótesis interpreta- 
tivas que se construyan sobre ellas. La finalidad última de una historiografía 
del arte contextual no es la descripción por sí misma del entorno de la obra de 
arte, sino la objetivación de la interpretación de dicha obra mediante la refe- 
rencia a tal contexto. Se ha entendido que la única forma de paliar los efectos 
de la distancia histórica es hacer presente a la misma historia en el análisis 
artístico. Con ello se buscaba una integración hermenéutica de herramientas 
formales e históricas que permitiera la reconstrucción no sólo de las caracte- 
rísticas estéticas de la obra, sino de la experiencia artística desde la que esta se 
ha formado y aún hoy sigue conformándose. 


Como apuntábamos al inicio, puede comprobarse que este proyecto con- 
textual es operativo en el marco de una historiografía centrada en el análisis del 
arte como un problema de reconstrucción histórica. Esta no es una posición 
inevitable, y hoy se plantean alternativas que eluden esta dimensión. Sin 
embargo, tradicionalmente ha sido el horizonte clásico de la disciplina, y aún 
hoy es el medio más habitual de trabajo de sus distintas líneas metodológicas. 


Selección de textos 


STENDHAL (1817): Histoire de la Peinture en Italie. Versión castellana en His- 
toria de la pintura en Italia. Buenos Aires, Espasa Calpe, 1948. 


Venecia 


En tanto que en las orillas del Arno renacían las tres artes del dibujo, solo la pin- 
tura renacía en Venecia. Los dos acontecimientos son independientes, hubieran 
podido ocurrir aisladamente. También Venecia era poderosa y rica; pero su gobier- 
no, una severa aristocracia, era cosa muy distinta de la tempestuosa democracia 
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de los florentinos. De tiempo en tiempo, el pueblo veía aterrado rodar la cabeza 
de algún noble; pero nunca al pueblo se le ocurría conspirar por la libertad. Este 
gobierno, obra maestra de política y equilibrio de poderes si solo se piensa en los 
nobles, por y para quienes fue hecho, no es más que una tiranía recelosa y celo- 
sa, que temblando siempre ante sus súbditos, propagaba entre ellos el comercio, 
las artes y la voluptuosidad. Un solo hecho demuestra la riqueza de Italia y la 
pobreza de Europa: cuando todos los soberanos reunidos en la Liga de Cambray 
intentaron aniquilar a Venecia, el rey de Francia tomó dinero a préstamo al cua- 
renta por ciento, mientras Venecia, a dos dedos de la ruina, encontró todo el dine- 
ro que necesitaba al módico precio del cinco por ciento. 


En el pleno poder de esta aristocracia conquistadora, y por consiguiente, enérgi- 
ca, nacieron los Tiziano, los Giorgione, los Pablo Veronés, en los Estados de tie- 
rra firme de la República. Parece ser que en Venecia la religión, considerada como 
rival y no como cómplice por la tiranía, ha tenido parte menos considerable que 
en el resto de Italia en el perfeccionamiento de la pintura. La mayor pare de los 
cuadros que han dejado Andrea del Sarto, Leonardo da Vinci y Rafael son 
“madonnas”. Los más de los cuadros de Giorgione y de Tiziano representan bellas 
mujeres desnudas. Era moda entre los nobles venecianos hacer pintar a sus aman- 
tes disfrazadas de Venus de Médicis. 


BAXANDALL, M. (1972): Painting and Experience in 15th Century Italy. Versión 
castellana en Pintura y vida cotidiana en el Renacimiento. Arte y experiencia 
en el Quattrocento. Barcelona, Gustavo Gili, 1978. 


Este ensayo surgió de algunas conferencias pronunciadas en la Escuela de Histo- 
ría de la Universidad de Londres. Las conferencias estaban encaminadas a mos- 
trar como el estilo de las imágenes visuales constituye un material de estudio apro- 
piado para la historia social. Los hechos sociales, sostuve entonces, conducen al 
desarrollo de ciertos hábitos y mecanismos visuales, distintivos, y estos hábitos y 
mecanismos visuales se convierten en elementos identificables en el estilo del pin- 
tor. Con algunas complicaciones, la misma tesis subyace en este libro. [...] 


El primer capítulo examina la estructura del comercio de pintura en el siglo xv 
—a través de contratos, cartas y cuentas— para descubrir la base económica del 
culto a la habilidad pictórica. El segundo capítulo explica cómo hábitos sociales 
que son fruto de la vida diaria de una sociedad se convierten en parte determi- 
nante del estilo del pintor, y propone ejemplos de esos hábitos visuales vernácu- 
los que unen los cuadros con la vida social, religiosa y comercial de la época. Esto 
supone relacionar el estilo de la pintura con la experiencia de actividades tales 
como la predicación, la danza y el arte de aforar la capacidad de un tonel. El ter- 
cer capítulo reúne un equipamiento conceptual básico tomado de fuentes del siglo 
XV para examinar los cuadros del siglo Xv: examina e ilustra dieciséis conceptos 
usados por el mejor crítico del periodo, Cristóro Landino, en su descripción de 
Masaccio, Filippo Lippi, Andrea del Castagno y Fra Angelico. El libro termina 
señalando que el campo de la historia social y el de la historia del arte constitu- 
yen un continuum, de modo que cada una de estas disciplinas ofrece elementos 
necesarios para una comprensión adecuada de la otra. 
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El supermercado metodológico 


Según avanzamos en el primer capítulo de este libro, la historiografía es 
una construcción intelectual que ofrece resultados en relación con los ele- 
mentos y los intereses que confluyen en su creación. El discurso historiográ- 
fico clásico parte idealmente de un esquema que cruza la disposición de una 
pregunta de investigación con el uso de una perspectiva metodológica y el 
recurso a unas fuentes de información concretas. En este formato, como en 
toda investigación académica, el elemento fundamental de partida es la pre- 
gunta de investigación. Normalmente, el objetivo final del conocimiento per- 
seguido debería determinar las herramientas metodológicas y los materiales 
manejados. Simplificando mucho las cosas, una historia de las formas arqui- 
tectónicas puede preguntarse, por ejemplo, por la evolución de los tambores de 
las cúpulas, e indagar para ello en los materiales y técnicas constructivas uti- 
lizadas y en el análisis comparativo de los lenguajes compositivo y ornamen- 
tal. Siguiendo con el mismo ejemplo, una historia social de la arquitectura 
podría interesarse por el significado ideológico y político de las cúpulas, y esto 
llevaría a trabajar los usos de los edificios. Las dos preguntas sobre la evolu- 
ción de las formas y el significado político se dirigen a unos objetos comunes, 
pero su lanzamiento determina los recursos utilizados y el discurso final. Es 
posible por ejemplo que ambos trabajos analicen un mismo documento coetá- 
neo referido a la construcción de una de las cúpulas estudiadas, pero proba- 
blemente cada uno encontrará elementos diversos en él, al estar buscando res- 
puestas para diferentes preguntas. El relato que finalmente se construya 
divergirá igualmente. 


El juego entre estos tres elementos, pregunta, método y fuentes, está deter- 
minado en gran medida por la existencia de tradiciones intelectuales que favo- 
recen la multiplicidad de acercamientos posibles para cualquier objeto de estu- 
dio. Un conocido texto de Ernst H. Gombrich analizaba con cierta ironía esta 
situación: “Cuando dirigí un seminario sobre estas cuestiones de método al 
que asistieron varios excelentes. historiadores jóvenes, desarrollamos una espe- 
cie de lenguaje taquigráfico para este problema. Lo llamamos cupología (cupo- 
logy). La palabra surgió porque uno de nosotros cogió una taza de té (teacup) 
que permanecía en la mesa e intentó enumerar todas las preguntas que pudié- 
ramos hacer sobre ella. Se podía empezar preguntando de qué estaba hecha: si 
estaba realizada en porcelana, el hilo del pensamiento nos llevaría inmediata- 
mente hacia la fascinante historia de su fabricación, y si estaba fabricada de 
plástico, más aún. Si preguntábamos por qué tenía asa, necesitábamos algo de 
física elemental para explicar la conducción del calor hasta los dedos. Había 
que echar mano de la medicina para exponer la popularidad del té como refres- 
co, y de la geografía para describir cómo llegó el té a Occidente desde China. 
Necesitábamos de la botánica para hablar de las plantaciones de té, por no 
hablar del trágico efecto del desplazamiento de tamiles al antiguo Ceilán hecho 
por los británicos para que trabajasen en dichas plantaciones. Seguramente, 
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no sería difícil introducir la estética o la sociología. Adecuadamente maneja- 
das, cada una de esas preguntas podía tener como resultado un artículo intere- 
sante, O incluso un libro. Decidir qué pregunta se haría siempre permanecería 
con nosotros. Necesitábamos ser parcialmente guiados por la tradición de la 
investigación de esas materias, en parte también por la suerte que percibimos 
al descubrir algo nuevo” (Gombrich, 1991). La multiplicidad de posibles acer- 
camientos historiográficos que presenta la reflexión de Gombrich describe una 
realidad hermenéutica que forma parte ineludible de toda investigación y que 
actúa en la construcción de todo relato, sea este científico o no. La historia de 
la historiografía del arte ha consistido en parte en la evolución de los discur- 
sos provocada por las variaciones habidas en las preguntas, los métodos y las 
fuentes. 


En este contexto, las diferencias que apuntamos en el apartado anterior 
entre las escuelas empirista y especulativa implican apreciar el discurso histo- 
riográfico como producto de la intervención de distintas tradiciones intelec- 
tuales y de los cambios en el espectro de intereses del historiador y la socie- 
dad. Estas tradiciones han conformado métodos de investigación diferenciados 
entre sí por atender áreas de interés particulares y utilizar para ello herramientas 
teóricas diversificadas. Hay que entender que estos métodos historiográficos no 
se han planteado normalmente como opciones excluyentes. Por ejemplo, la 
autonomía formal que proponía Wólfflin sería interpretada de forma incorrec- 
ta si no se considerara el respaldo que le ofrecía el marco de la historia cultu- 
ral de la escuela de Viena. Wolfflin no pretendía encarar la totalidad de un pro- 
blema (Brihuega en Bozal, 1996). Reconocía él mismo: “se me considera “el 
formalista” entre los historiadores del arte. Acepto el título como un título de 
honor, si es que significa que siempre he considerado que la primera tarea del 
historiador del arte es el análisis de la forma visible. Los elogios reiterados por 
un hombre como Schlosser han tenido para mí un gran valor, precisamente por 
llegar de Viena, lugar donde domina la orientación contraria” (Wólfflin, 1941). 
No obstante, frente a esta idea de integración disciplinar sobre una base teóri- 
ca fundamentada en una ontología previa de la obra de arte, la concreción 
metodológica ha llevado a considerar la disciplina como un abanico de méto- 
dos cerrados y listos para su uso. Como denunciara Donald Preziosi, esto ha 
convertido a la historia del arte en una especie de grandes almacenes de opcio- 
nes metodológicas, donde el historiador puede seleccionar, mezclar o hacer 
encajar los productos que desee de acuerdo con sus necesidades, o más fre- 
cuentemente, con sus inclinaciones personales (Preziosi, 1989). 


Esta metáfora del supermercado procede de una consideración del desa- 
rrollo de la historiografía como una progresión de estratos independientes entre 
sí, que además se han ido sucediendo en el tiempo invalidando o ignorando a 
los anteriores. Tal imagen resulta alentada por la estructura habitual de nuestra 
mirada sobre la disciplina, que tradicionalmente ha encerrado a los historiado- 
res, las corrientes ideológicas y sus métodos de aplicación en compartimentos 
estancos. Aunque el pensamiento historiográfico ha analizado la disciplina 
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desde otras perspectivas en múltiples ocasiones, las necesidades clasificatorias 
de la didáctica han promovido el mantenimiento de esta estructura taxonómi- 
ca en los clásicos de la historia de la historiografía y en los repertorios antoló- 
gicos. Estos textos nos ofrecen una imagen del devenir metodológico de la dis- 
ciplina basada en la sucesión de escuelas. Por ejemplo en el texto clásico de 
Udo Kultermann esta línea parte de la prehistoria de la historiografía del arte 
entre Vasari y Winckelmann, deteniéndose en la historia de los artistas, la aca- 
demia y la Ilustración, continúa por la formulación de la historiografía cientí- 
fica en el siglo xIx, con la historia del arte del Romanticismo, la escuela ale- 
mana universitaria, el positivismo francés y la codificación del atribucionismo, 
y ya en el paso al siglo xx sigue por la escuela de Viena, el formalismo, la ico- 
nología, y finalmente acababa en la variedad de la historiografía de inicios del 
segundo tercio de ese siglo (Kultermann, 1966). La lista cambia lógicamente 
según el punto de vista. En otro ejemplo más reciente, desde una perspectiva 
menos historicista y radicalmente anglosajona, para Laurie Schneider Adams 
las metodologías de la historia del arte son formalismo y estilo, iconografía, los 
acercamientos contextuales del marxismo y el feminismo, la biografía y la auto- 
biografía, la semiótica, en sus variantes de estructuralismo, postestructuralismo 
y deconstrucción, el psicoanálisis de Freud, Winnicott y Lacan y finalmente la 
mezcla de estética y psicoanálisis en Roger Fry y Roland Barthes (Schneider 
Adams, 1996). 


Esta percepción del método como una moda que tan pronto se impone 
como desaparece está igualmente relacionada con la propia historia interna de 
la disciplina y sus practicantes. La experiencia de la segunda mitad del siglo 
xX apunta en este sentido. La expansión del marxismo, la iconología, el estruc- 
turalismo, y su contraste con la historiografía tradicional filológica y atribu- 
cionista, creó colectivos de historiadores que se encuadraban en escuelas cerra- 
das y muchas veces enfrentadas entre sí. La difusión motivó además el 
surgimiento de grupos de seguidores y epígonos que practicaron en ocasiones 
una versión dogmática y empobrecida, lo que condujo a un cierto agotamien- 
to y a la formulación de alternativas y propuestas antitéticas. Los métodos podí- 
an convertirse además en lenguajes cerrados, caracterizados por el uso de una 
terminología específica que convertía sus resultados poco menos que en arca- 
nos sólo aptos para iniciados. 


Esta noción de la sucesión organizada de métodos estancos es uno de los 
"pilares de la metáfora del supermercado a la que nos referíamos antes, y fun- 
damenta su entendimiento erróneo de la teoría y el método en la historiogra- 
fía del arte como fórmulas magistrales listas para la combinación y el uso libre. 
Lejos de ser componentes intercambiables, los distintos métodos históricos no 
deben ser utilizados sin considerar el aparato teórico que los sostiene. La vali- 
dez de un método científico depende de su capacidad crítica y de la coheren- 
cia que muestre entre sus fines y los medios utilizados, es decir entre la pre- 
gunta de investigación que disponga y los recursos que maneje para ello. En 
el caso concreto de la historia del arte, hay que considerar además la relación 
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del método con el concepto de obra de arte que se maneje y con la epistemo- 
logía histórica en que esta se inserte. Esto invalida el eclecticismo como solu- 
ción historiográfica que pretende combinar libremente métodos sumando los 
distintos acercamientos teóricos para ofrecer una imagen global de la obra de 
arte en todos sus aspectos. Si el eclecticismo pretende de alguna manera sus- 
tituir los vaivenes del pensamiento por la falta de debate, no puede ser cohe- 
rente ni crítico, Tal integración sólo sería viable desde una reflexión teórica 
previa que no puede limitarse a la voluntad de sumar facetas, como sugiere el 
supermercado metodológico. El eclecticismo no es posible si la historiografía 
debe partir de una inquisición previa sobre su objeto de estudio. Antes de com- 
binar preguntas de investigación y recursos, debe saberse, por ejemplo, sí uno 
parte de una noción de fenómeno artístico centrada en la existencia física de 
la obra de arte, y por tanto en la historia del objeto artístico, o si por el contrario 
entiende que el elemento fundamental es la experiencia artística y por tanto 
puede pretenderse incluso una historiografía del arte sin obras de arte. 


Selección de textos 


KULTERMANN, U. (1966): Geschichte der Kunstgeschichte: Der Weg einer 
Wissenschaft. Versión castellana en Historia de la Historia del Arte. El camino 
de una ciencia, Madrid, Akal, 1996. 


La Historia del Arte comienza, tras numerosas fases previas que se remontan a la 
Antigiiedad, con las Vidas de Giorgio Vasari a mediados del siglo xv1. Dos siglos 
después, Johann Joachim Winckelmann echó las bases de una ciencia, en la que 
se han basado hasta hoy, de nuevo dos siglos más tarde, las disciplinas de la 
Arqueología y la Historia del Arte. 


[...] Este libro trata de sintetizar aquello que es constante en la Historia del Arte, 
trazar el desarrollo de esta ciencia, desde su nacimiento y florecimiento hasta su 
estado actual, como una aventura del espíritu a la que se entregaron diversos hom- 
bres con pasión y energía. [...] el libro quiere ser, frente a las exposiciones hechas 
hasta la fecha, una historia sintética de la historiografía del arte con el objeto de 
comprenderla a partir del arte de las respectivas épocas, precisamente en el sentl- 
do de Wólfflin, quien decía en 1914 que el Arte y la Historia del Arte siguen caml- 
nos paralelos. Por eso se ha hecho una división conforme a los periodos de la His- 
toria del Arte. Siempre son los grandes artistas de una época los que conciben de 
forma nueva la imagen del pasado, formándose también el historiador del arte a 
través de su visión. 


[...] La historia de la Historia del Arte debe entenderse como una evolución, que 
está sujeta a las condiciones de la época y a las nunca iguales necesidades de los 
hombres, así como al arte mismo. Variando una frase de Hegel sobre la Historia 
de la Filosofía, se puede decir que el estudio de la Historia del Arte es el estudio 
del Arte mismo. Quizá un día se demostrará que el estudio científico del arte del 
pasado y del contemporáneo siempre tiene lugar de acuerdo con las tareas y 
demandas del presente vivo, que Arte e Historia se necesitan mutuamente. 
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PREZIOSL D. (1989): Rethinking Art History. Meditations on a Coy Science. New 
Haven, Yale University Press. 


Actualmente, la disciplina de la Historia del Arte aparece como una especie de 
gran almacén de opciones metodológicas en el que podemos elegir o mezclar, 
de acuerdo con los dictados del gusto personal, combinando instrumentos par- 
ticulares que semejan encajar con los problemas que percibimos. De hecho, cada 
vez más, los departamentos de las instituciones han comenzado a retratarse a sí 
mismos de esa manera, tanto mediante la inclusión como por la exclusión estra- 
tégica de ciertos métodos (nada salvo formalismo, nada sino marxismo, nada 
sino teoría). Esta diversidad aparente esconde normalmente una implícita y tenaz 
jerarquía de métodos a la vez que una ruptura cada vez más amplia entre la his- 
toria del arte como una forma de la historia, y la historia del arte como una forma 
de arte —o entre (no siempre la misma cosa) la práctica secular y la práctica 
metafísica. 


En cualquier caso, este pluralismo aparentemente inocuo no es otra cosa sino el 
correlato opuesto de un reduccionismo donde todo es tratado como un clavo por 
la sencilla razón de que tenemos un martillo. Las vistas iluminadas por, o revela- 
das a través, de las ventanas de atención heurística, aparentemente construidas de 
manera diferenciada bajo la firma de la iconografía, atribucionismo, análisis esti- 
lístico, semiología, teoría crítica, historia social, deconstrucción y otras, no son ni 
diferentes perspectivas sobre el mismo objeto, ni caras diferenciadas de una herra- 
mienta maestra. 


ELKINS, J. (2002): Stories of Art. Londres y Nueva York, Routledge. 


Cuando la historia del arte comenzó a caminar en el Renacimiento, era una com- 
plicada mezcla de biografías, crítica, simples descripciones, anécdotas poco fia- 
bles, y material sobre el lugar de nacimiento de los artistas y las personas que los 
habían empleado. Es como si el primer historiador del arte, Giorgio Vasari, no 
estuviera muy seguro de cómo escribir sobre arte. Cotilleó un poco, documentó un 
poco, y dedicó un buen tiempo simplemente a alabar a los artistas que admiraba. 
No había precedentes que pudieran enseñarle cómo debía escribirse la historia del 
arte, así que produjo una combinación deliciosa de otros tipos de libros —crónicas 
familiares, relaciones griegas de viajes, biografías—, todo ajustado a su proyecto 
de registro del arte italiano. 


Cuatro siglos y medio después, la situación solo se ha vuelto más confusa. Ahora 
los historiadores escriben sobre toda clase de objetos, no solo la pintura, la escul- 
tura y la arquitectura que había descrito Vasari, y tienen posibilidad de elegir entre 
todo tipo de teorías para ayudarles a interpretar lo que ven. Algunos historiadores 
del arte siguen el feminismo (en cualquiera de la media docena de variantes), a 
menudo combinado con psicoanálisis (en otra media docena de variantes). Otros 
historiadores del arte siguen la semiótica, la deconstrucción, y algunas otras doc- 
trinas todavía más abstrusas. Según avanza el nuevo milenio, los historiadores del 
arte se encuentran a sí mismos dedicando casi el mismo tiempo a navegar entre sus 
teorías como a mirar las imágenes. 
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te aquellos de fechas más cercanas al presente recogen de una forma 
más completa las últimas transformaciones de la disciplina. El libro de 
Venturi es un clásico sobre la literatura artística y la historiografía del 
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arte hasta el siglo xx. El segundo tomo de la Historia de las Ideas Esté- 
ticas dirigida por Valeriano Bozal ofrece un acercamiento a las princi- 
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textos de Bauer, Belting, Didi-Huberman, Elkins, Pácht y Preziosi son 
ensayos más personales que ofrecen revisiones de la disciplina desde 
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Capítulo 3 
LA FORMA ARTÍSTICA 


Introducción 


La idea de que el arte es una materia sustancialmente visual, y que por 
tanto debe ser analizado primariamente a través de sus formas, es uno de los 
conceptos fundamentales que han alimentado la escritura sobre arte de los últi- 
mos dos siglos. Esta noción surgió parcialmente como reacción contra la visión 
literaria del idealismo romántico del siglo x1x y el énfasis documental del his- 
toricismo positivista, aunque en ello recogía una larga tradición de preocupa- 
ciones diversas por el componente formal del arte. Sobre esa noción de preva- 
lencia visual, el formalismo ha pretendido además conferir autonomía al 
sistema artístico estableciendo las formas como un campo propio e indepen- 
diente que otorga legitimidad tanto a la práctica artística como a la crítica y la 
historiografía del arte. En esta autonomía, la forma ha podido ser reclamada 
como garantía final de la objetividad de un trabajo historiográfico circunscri- 
to a los elementos de la obra de arte, asumiendo que la homogeneidad entre el 
campo de trabajo formal y los medios de análisis formales eran garantía de 
método científico. Pero al tiempo la forma también ha sido postulada como 
materia básica de la experiencia artística entendida como disfrute estético, 
dando alas a una escritura lírica sobre arte: “El propósito de la teoría y de la 
historia del arte debiera ser revelar las fases sucesivas de lo que se ofreció al 
pueblo en determinadas épocas para gozar y apreciar, y cómo este gozo y apre- 
ciación aumentaron y menguaron a través del tiempo; revelar también si toda- 
vía gozamos y apreciamos las mismas obras y, si así fuere, si lo hacemos por 
las mismas razones” (Berenson, 1948). 


El formalismo ha afectado a la construcción historiográfica del arte a tra- 
vés de diversos perfiles, que llegan hasta la semiótica y su interés por las estruc- 
turas formales de la imagen. Es cierto que la concepción formalista clásica no 
se corresponde con la categorización habitual de la experiencia artística en la 
teoría actual del arte, ya que esta va más allá de lo puramente estético. Aunque 
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hoy se admite que esta experiencia se realiza principalmente a través del reco- 
nocimiento de las formas; sin embargo el proceso creativo y constructivo de la 
obra de arte maneja ingredientes culturales e ideológicos, que operan además 
en la historia. Por ello las formas, más que constituir la obra de arte, son el 
medio a través del cual se expresa y se percibe en un contexto determinado. 
Con todo, en este capítulo vamos a centrarnos de forma específica en la forma 
como discurso artístico ligado al canon de las bellas artes y su reflejo en el 
relato historiográfico clásico. 


Historia de los artistas, forma, juicio y atribución 


El análisis de las formas fue una de las bases tradicionales de la historio- 
grafía artística desde tiempos de Vasari. Su esquema general de ordenación de 
los artistas y su propia idea del juicio artístico descansaban sobre la observa- 
ción formal de las obras. El concepto clave de su evaluación crítica era la carac- 
terización de la maniera, como definición del estilo de un artista o un periodo 
a través de la identificación de su lenguaje estético y la posterior puesta en 
relación con el de otras obras, artistas o grupos de artistas. Sin embargo, hay 
que reconocer que las herramientas y la terminología de examen formal 
empleadas por Vasari eran muy precarias. Así puede decirse que la mayor parte 
de las descripciones que ofrecía el autor florentino tienen un componente mar- 
cadamente iconográfico. 


Durante el siglo XVII, la academia francesa de bellas artes dedicó amplios 
esfuerzos a la reflexión sobre la descripción formal de las obras de arte. La 
exégesis estética y el interés por la valoración de la calidad y el estilo venían 
abriéndose paso desde el Renacimiento italiano en competencia con la apre- 
ciación fundamentalmente iconográfica que se derivaba del primer humanis- 
mo. Aun siendo complementarias, durante el siglo xvi la rivalidad entre ambas 
maneras de entender la posición social del arte generó un debate bastante 
encendido en Francia, entre los que pensaban que la única función legítima de 
la pintura era ser soporte para la memoria, y aquellos que pretendían disfrutar 
estéticamente de un retrato o un paisaje sin reparar en los contenidos repre- 
sentados. El nuevo coleccionismo artístico de las galerías de pintura y escul- 
tura del siglo XvIr enfatizó esta posición estética del público, que se vio avala- 
da por el apoyo prestado a la figura del aficionado a las artes (amateur) por la 
literatura coetánea. Finalmente, el estado francés entendió que podía obtener 
legitimidad cultural y política de un discurso artístico oficial que combinase las 
narraciones iconográficas tradicionales con este nuevo relato estético cons- 
truido sobre la noción de la autonomía del arte. Colbert, por consejo de Char- 
les Perrault, impuso a la academia una nueva forma de trabajar basada en el 
análisis de obras de arte como sistema para llegar a reglas generales que per- 
mitieran definir el horizonte artístico oficial. Esta idea impulsó notablemente 
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el desarrollo metodológico del análisis de las formas, al buscarse la sustitu- 
ción de la descripción iconográfica tradicional (description narrative) por otra 
formal (description analytique). El paso definitivo fue dado por André Félibien 
con su descripción de la pintura Las reinas de los persas a los pies de Alejan- 
dro, del gabinete real (1663) (Michel en Recht, 1998). Roger de Piles prosiguió 
esta tendencia en sus Conversations sur la connoissance de la peinture et sur 
le jugement qu' on doit faire des tableaux (1677), y de forma notable elaboró 
una teoría autónoma artística por la que el análisis de la pintura era una cues- 
tión fundamentalmente relativa al juicio crítico formal (Lichtenstein en Gemer 
y Michel, 1997). Junto a la descripción de varias colecciones coetáneas y una 
discusión de los elementos básicos que deben sustentar el juicio pictórico, De 
Piles ofrecía aquí una interesante reflexión teórica sobre la connoissance 
(conocimiento O apreciación artística): “la verdadera connoissance de la pin- 
tura consiste en saber si un cuadro es bueno, o malo, en hacer la distinción 
entre lo que está bien dentro de una misma obra y lo que está mal, y en ofre- 
cer razón del juicio que uno ha aportado. Esta es la verdadera connoissance de 
la pintura. Hay otra más, que aunque muy inferior a la anterior, tiene también 
su valor, se trata de la connoissance de los estilos [maniéres]” (De Piles, 1677). 
Con ello definía los parámetros de este modo de recepción pública del arte 
dentro de un campo formal y estético en el que quedaba primero como medio 
de aproximación evaluadora, y después como análisis estilístico. El ejemplo 
extremo de esta idea es su Balance des Peintres (De Piles, 1708), donde desa- 
rrollaba un baremo de calidad pictórica que ordenaba jerárquicamente a los 
pintores más importantes de su tiempo a partir de puntuaciones en “las partes 
más esenciales” de la pintura, que con un marcado carácter formal eran com- 
posición, diseño, color y expresión. Aunque De Piles expresaba que había 
hecho el Balance “sobre todo por divertirme” y reconocía que la empresa esta- 
ba sometida a la posibilidad de emitir múltiples juicios diferentes, bajo el ejer- 
cicio subyacía la necesidad cada vez más presente de atender a la regulación 
de un mercado artístico creciente, que demandaba juicios críticos sobre los 
inasibles valores formales. Probablemente no sea casual que la tabla esté coro- 
nada por el empate a 65 puntos entre Rafael, modelo indiscutible del clasicis- 
mo francés, y Rubens, debatido objeto en la teoría y el coleccionismo del 
momento, y a quien apoyaba expresamente De Piles por ejemplo en sus Con- 
versations (De Piles, 1677). 


Este desplazamiento desde el interés por los contenidos significativos a la 
valoración formal, y la extensión de este nuevo modelo de público que se reco- 
nocía como aficionado (amateur) a las bellas artes y conocedor (connoisseur) 
de las claves que permitían elaborar un juicio estético, se produjeron en para- 
lelo a la difusión de un tipo de coleccionismo artístico basado en criterios for- 
males. Desde el Renacimiento, las obras de los grandes maestros canonizados 
por Vasari y otros escritores se convirtieron en objeto de ávida competencia por 
parte de coleccionistas de toda Europa, y la identificación de las autorías pasó 
a ser una cuestión fundamental, de la que dependía el valor de cambio que se 
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asignaba a las obras. Por ejemplo, en la Venecia de comienzos del siglo XVI, 
las notas sobre pinturas en colecciones privadas tomadas por el patricio local 
Marcantonio Michiel demuestran un interés por la atribución y la distinción 
entre originales y copias que sitúa el fenómeno en parámetros modernos 
(Michiel, 1800). 


El modelo teórico más acabado de esta percepción de la obra de arte como 
objeto de la apreciación de los aficionados son los dos discursos de Jonathan 
Richardson sobre el arte de la crítica en relación con la pintura y la ciencia del 
connoisseur (1719). En estos ensayos, Richardson ofrecía una defensa del dis- 
frute estético, aportaba argumentos a favor de la conveniencia social de la 
adquisición de conocimientos artísticos, y ofrecía los rudimentos para el jui- 
cio crítico de la pintura, que según estimaba debían “formar parte de la edu- 
cación del caballero”. Para ello, y siguiendo tanto a De Piles como al empi- 
rismo de Locke, intentaba ofrecer un primer sistema reglado, “ciencia del 
connoisseur”, que estaba basado en la evaluación de la pintura a través de la 
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Figura 3.1. Philip Dawe sobre Henry Morland, 
A Connoisseur and Tired Boy. 1776. 
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ponderación de diversos particulares, como la composición y el colorido, el 
tema o la expresión, de manera que sin ser un formalista puro otorgaba un peso 
definitivo a los elementos formales del arte: “ver” y “distinguir” quedaban 
definidos como la “ocupación del connoisseur”. El conocedor debía ser capaz 
de discernir la calidad estética de una pintura, identificar en ella el estilo de los 
grandes maestros, y de forma señalada obtener la capacidad para distinguir los 
originales de las copias, algo lógicamente muy importante para un público de 
coleccionistas potenciales que ya prestaba gran atención a la noción de “mano” 
del artista. 


En el siglo xIx, el afán cientifista que expresaban De Piles y Richardson se 
vio lógicamente reforzado por la tendencia epistemológica general hacia la 
organización científica del conocimiento, y el formalismo de la connoissance 
se ubicó a la sombra del positivismo como un método particular para la histo- 
ría del arte en competencia con el historicismo documental derivado de Comte. 
Se consideraba que la esencia de la obra de arte descansaba en la forma, y por 
tanto el dato objetivo había de hallarse en ella. En primer lugar este dato tenía 
que ver con atribución de la autoría de las obras de arte, que fue el campo espe- 
cífico en el que el interés por la objetivación del análisis formal tuvo mayor 
desarrollo. Después, y considerando al objeto artístico una fuente en sí mismo, 
el análisis formal de las obras también ha pretendido localizar elementos obje- 
tivables sobre los que basar interpretaciones estilísticas de carácter universal. 


El modelo se buscó en las ciencias experimentales y naturales, tanto para 
la atribución de las obras, como para la elaboración de las taxonomías estilís- 
ticas que analizaremos después. Por lo que se refiere a las primeras, no es 
casual que fuera precisamente un médico, Giovanni Morelli, el encargado de 
codificar un protocolo sistemático de localización formal de datos, que él 
mismo denominaba orgullosamente “método experimental”. Morelli no pre- 
tendía ser historiador del arte, y en su defensa orgullosa del empirismo del que 
le acusaban algunos historiadores idealistas, reclamaba la clasificación de las 
obras de arte al modo del geólogo o el botánico, distinguiendo a plena vista “un 
higo de una calabaza”, y también defendía el abandono de las descripciones 
líricas de las obras y el estudio analítico de la técnica y la forma, consideran- 
do que “el único documento verdadero” reside en la propia obra de arte (More- 
ll, 1897). Bernard Berenson describía así el método morelliano para la atri- 
bución, en un libro de ejemplos metodológicos: “No demanda del estudiante 
ningún poder mágico, ni aptitudes de temperamento, ni sentidos especiales. 
Requiere, no obstante, en primer lugar, una buena capacidad media de obser- 
vación, de concentración y de razonamiento, de la misma clase que aquella 
que se le supone al botánico o el anatomista” (Berenson, 1927). 


Morelli centró sus esfuerzos en la pintura, pero su método se ha aplicado 
por igual a escultura y arquitectura. El sistema se basaba en el análisis de ele- 
mentos particulares de las obras, atendiendo a la comparación de detalles que 
podían revelar la manera específica de trabajar de los maestros, y con ello poder 
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atribuir autorías. El método partía de dos asunciones básicas. Primero, que los 
artistas muestran inconscientemente (no en vano se ha señalado la relación del 
método de Morelli con el de Freud (Ginzburg, 1988; Freud, 1914)) unos tra- 
zos personales en los pequeños detalles rutinarios, como la forma de repre- 
sentar el ojo, la nariz o la oreja. Segundo, que esos trazos se repiten en toda la 
obra de un mismo maestro, considerando su evolución. La consecuencia lógi- 
ca del método de Morelli era el establecimiento de catálogos razonados en los 
que se fijase la producción conocida de los artistas. Su aplicación conducía a 
la obtención de datos teóricamente positivos: la manera de ejecutar una forma 
por parte del artista. Se entendía que la puesta en relación de estos datos con 
otros similares permitía realizar análisis deductivos con garantía científica. 


El arquetipo más clásico y conocido de este modelo fue Bernard Berenson, 
quien continúa encarnando aún en el imaginario de la historia del arte el ideal 
del connoisseur dedicado al atribucionismo, conectado con el mercado y por- 
tavoz de una visión estetizante de la historia del arte (y en cierto modo de la 
vida). Formado en Harvard, Berenson comenzó su extensa relación con Italia 
asesorando a los coleccionistas norteamericanos que deseaban adquirir pintu- 
ras italianas, especialmente a Isabella Stewart Gardner, con quien mantuvo una 
dilatada relación profesional desde que ella financiara su primer viaje forma- 
tivo a Italia. Pronto Berenson pasó a residir en Florencia, adquiriendo una villa 
en Settignano (Villa i Tatti) que se convirtió en una referencia de la cultura de 
fin de siglo, y hoy es un centro de estudios de la Universidad de Harvard (Scha- 
piro, 1994). Desde allí, Berenson controló el mercado italiano de pintura rena- 
centista, asesoró a los principales coleccionistas y museos occidentales e irra- 
dió un modelo formalista de historia y crítica de arte que tuvo una notable 
influencia en el ámbito anglosajón, con penetraciones en la academia univer- 
sitaria. Frente a la historia cultural y al formalismo conceptual del mundo ger- 
mano, Berenson encarnó durante muchos años el ideal empirista del formalis- 
mo anglosajón. No obstante, y pese a su enfrentamiento con la historia del arte 
filosófica, su giro hacia el formalismo desde el reconocimiento a la significa- 
ción social, histórica e ideológica del arte que ofrecía su primer libro sobre 
pintura italiana se debió parcialmente a su lectura de los formalistas alema- 
nes. En sus últimos años de vida, admitía en su diario personal cierta admira- 
ción por la obra de Woólfflin, cuya tesis doctoral, decía, “contiene en esencia, 
y más que en esencia, toda mi filosofía del arte” (Berenson, 1963). Añadía 
Berenson con cierta envidia que Woólfflin tenía solo veintidós años cuando 
escribió ese libro mientras que él necesitó llegar a los treinta para alcanzar un 
acercamiento similar a los problemas artísticos. Según él, esto se debía a las 
facilidades que le prestaba a Wólfflin su inserción en una escuela historiográ- 
fica de larga tradición de pensadores y el ejemplo de su maestro Burckhardt, 
mientras que él sólo había tenido el referente lejano de Walter Pater y su for- 
mulación literaria del Renacimiento (Pater, 1873). 


Pese a la libertad que siempre pretendió encarnar y a su ideal de autono- 
mía del arte y la esfera cultural, la relación con el mercado y su actividad como 
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historiador independiente orientado hacia un público de aficionados a la pin- 
tura determinó de forma notable su escritura y teoría del arte: “No debe dedi- 
carse mucho tiempo a leer sobre las pinturas en lugar de contemplarlas. Leer 
ayuda poco al disfrute, la apreciación y la comprensión de la obra de arte. Es 
suficiente con saber cuándo y dónde nació un artista y que artista más antiguo 
le inspiró y modeló, raramente, como ocurre, el maestro o profesor que primero 
puso pluma, lápiz y pincel en sus manos. Menos beneficio puede obtenerse de 
los escritos relacionados con la metafísica o la psicología. Si uno tiene que 
leer algo, que sea la literatura y la historia del lugar y tiempo al que pertenece 
la pintura. Debemos mirar y mirar y mirar hasta que vivamos la pintura y por 
un momento fugaz nos identifiquemos con ella. Si somos incapaces de amar 
lo que ha sido amado a través de los tiempos, es inútil que nos mintamos a 
nosotros mismos pretendiendo que lo hacemos. Una buena prueba es com- 
probar si sentimos que nos reconcilia con la vida. Ningún artefacto es una obra 
de arte si no sirve para humanizarnos. Sin arte, visual, oral y musical, nuestro 
mundo hubiera permanecido como una jungla” (Berenson, 1952). No es de 
extrañar que los datos que Berenson recomienda saber sobre el autor de una 
pintura sean justamente los que tradicionalmente han dominado las cartelas de 
los museos. Su acento formalista en la visualidad de la pintura debía mucho al 
horizonte de delectación romántica del público de las galerías. Así por ejem- 


Figura 3.2. Bernard Berenson examinando un cuadro. 
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plo su descripción de los valores de la pintura veneciana apelaba directamen- 
te a la sensibilidad de los espectadores de la época: “su maestría en el color es 
el primer elemento que atrae a la mayor parte de la gente hacia los pintores de 
Venecia. Su color no solo ofrece un placer directo al ojo, sino que actúa como 
la música sobre el ánimo, estimulando el pensamiento y la memoria de la 
misma manera que una pieza de un gran compositor” (Berenson, 1952). Ade- 
más, como vemos, el arte tenía un contenido espiritual que debe ser relacionado 
con la estética decimonónica: “Cómo nos domina el ánimo. Para disfrutar las 
obras de arte debemos estar en un estado de gracia” manifestaba él mismo en 
su diario (Berenson, 1963). 


De forma general, para Berenson el arte era una construcción visual que se 
alejaba de la simple representación de la realidad mediante la articulación de 
un lenguaje formal por parte de los artistas y las escuelas. Dentro de este 
marco, sus trabajos arquetípicos consistían en una adaptación del viejo for- 
mato de biografía más catálogo y estilo a través de la presentación de una intro- 
ducción en la que definía las características del estilo del autor o la escuela, y 
la disposición posterior de un listado de las atribuciones de su obra. 


Estas atribuciones eran el núcleo de su trabajo, la razón de su reconoci- 
miento académico y la clave de su actividad profesional como asesor de com- 
pras. Un texto suyo de finales del siglo xIx (aunque publicado en 1902), “Rudi- 
ments of Connoisseurship (A Fragment)” ofrece una temprana explicación del 
sistema que siguió a lo largo de toda su carrera. Según vemos en él, las fuen- 
tes básicas para el estudio de la obra de arte son los documentos, la tradición 
y las propias obras. Sin embargo, para Berenson, como para Morelli, la herra- 
mienta fundamental era el ojo. Los documentos sólo eran relevantes cuando se 
refieren a obras realmente ejecutadas y contienen datos sobre su atribución (la 
historia social de la producción y recepción artística era lógicamente algo que 
quedaba fuera del horizonte de interés de Berenson). Pero incluso cuando se 
contase con instrumentos escritos pertinentes, las evidencias documentales 
sólo serían consideradas si coincidían con el dictamen del ojo del experto (con- 
noisseurship). La tradición, fundada sobre todo en las fuentes literarias, ofre- 
cía noticias que podían aportar pistas, pero su uso debía reconocer que estaba 
sujeta a una visión mítica, normalmente interesada y parcial, y que contenía 
numerosos errores. De esta manera, la propia obra de arte quedaba como la 
única fuente válida de información y la materia básica de estudio para la his- 
toria del arte. Una vez establecido esto, Berenson seguía las tesis de Richardson 
y Morelli estableciendo un protocolo pautado de análisis visual que permitie- 
se fundar “una ciencia de la atribución” de bases exclusivamente formales. 
Desarrollando a Morelli, Berenson pensaba que los indicios más importantes 
eran aquellos que podían explicarse como hábitos inconscientes de los pinto- 
res, sin relación con el objeto representado ni con otras fuentes estéticas, de tal 
manera que los elementos más objetivos para sustentar una atribución eran las 
orejas, las manos, los pliegues de la ropa y los paisajes de fondo, por entender 
que estos eran particulares que quedaban fuera de la atención de los clientes y 
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eran ejecutados de forma casi automática por los artistas (Berenson, 1902). 
Para Berenson, y esto es importante, el investigador de archivo no sabía apre- 
ciar ni la calidad de las obras ni el estilo, y estaba contaminado por un “inte- 
rés arqueológico (que) amenaza con borrar la distinción entre las bellas artes 
y las artes industriales, entre las artes monumentales y las artes menores, entre 
objetos de arte y objetos curiosos” (Berenson, 1948). 


Durante muchos años, este sistema de atribución predominantemente for- 
mal basado en el ojo experto ha funcionado como uno de los paradigmas de 
la historia del arte, proporcionando unos resultados más o menos consensua- 
bles y que han podido ser reconocidos y sometidos a crítica por la comunidad 
científica. Gracias a ello, la historiografía del arte europeo ha avanzado con- 
siderablemente en los últimos cien años. De Bernard Berenson en Italia a 
Diego Angulo en España, gran parte de los historiadores del arte de finales 
del siglo xIX y casi todo el xx han basado su trabajo en el atribucionismo a par- 
tir de la comparación de detalles de las obras. Este método todavía sigue sien- 
do empleado hoy para clarificar la autoría de las muchas obras que permane- 
cen anónimas. 


Sin embargo, conviene advertir las limitaciones que tiene como método 
historiográfico. Por un lado, y de forma evidente, es un recurso ajeno en gran 
medida para el arte actual, donde salvo las falsificaciones de los grandes maes- 
tros del siglo xx, los corpus de obras no suelen ser asunto principal de deba- 
te, y la actividad de los historiadores puede centrarse de una manera más natu- 
ral en la interpretación cultural. Por otro lado, y con una perspectiva más 
acuciante, los problemas metodológicos más importantes del atribucionismo 
vienen de la mano de su confianza en la objetividad del ojo experto como 
maquinaria entrenada por la experiencia. Los estudios perceptivos indican que 
esta presunta neutralidad del ojo es una falacia debido a la intervención de 
expectativas mentales en la interpretación de los datos visuales (Gibson-Wood, 
1988; Phillips, 1997). Huelga decir que los mecanismos fisiológicos del ojo se 
han visto ampliamente superados por el desarrollo técnico de la óptica, la foto- 
grafía, y por los análisis radiológicos y químicos de materiales. Puede decirse 
que los datos que ofrecen los gabinetes técnicos de documentación artística 
están revolucionando las bases tradicionales de la atribución, y que en el futu- 
ro es esperable que la formación de amplios bancos de datos sobre materiales 
y técnicas permita mejorar considerablemente la catalogación de muchas obras. 
Sin embargo, la información que ofrecen estos nuevos recursos no siempre es 
fácilmente interpretable, y lógicamente la determinación final necesariamen- 
te seguirá descansando sobre la emisión de un juicio personal basado en la 
experiencia. Finalmente, la principal salvaguarda epistemológica que hay que 
considerar a la hora de analizar las atribuciones procede de las posibles colu- 
siones entre academia y mercado. En un contexto donde la opinión experta 
sobre la catalogación de una obra puede determinar la obtención o pérdida de 
importantes valores económicos cabe preguntarse por los conflictos de interés 
entre ciencia y actividad profesional. Incluso en el desempeño honesto de la 
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atribución, las interacciones pueden ser contaminantes. A este respecto son 
reveladoras las dudas de Meyer Schapiro sobre la contradicción que suponía 
la preconización de una idea desinteresada de la cultura en los textos de Beren- 
son y su implicación profesional como experto que rentabilizaba el conoci- 
miento (Schapiro, 1994), 


En otro orden de cosas, cabe preguntarse también hasta qué punto este es 
un modelo historiográfico. En sus inicios Morelli no se sintió historiador del 
arte, y sólo puso su trabajo escrito en forma de libros bajo la insistencia de sus 
amigos. Para él, la catalogación dependía del comercio de arte y la expertiza- 
ción. Y no era el primero. Sin la presencia de un método tan sistemático, Man- 
cini y Richardson ya habían teorizado antes sobre la atribución pensando casi 
exclusivamente en un público de coleccionistas y sin considerar que contribu- 
ían a la formación de un discurso histórico. Aunque no lo explicitase, Beren- 
son era igualmente consciente de ello. El atribucionismo ha sido ampliamen- 
te adoptado por historiadores profesionales. Pero esto no hace que deje de ser 
un punto de vista esencialmente ahistórico, extremadamente útil como herra- 
mienta para la historia, pero siempre considerando a la obra de arte desde unos 
parámetros que ignoran su historicidad. El análisis del fenómeno artístico pre- 
tende hacerse objetivo a través de su reducción a la técnica de la forma y de la 
eliminación total cualquier consideración relativa a la experiencia creadora o 
receptora de esa obra de arte. La atribución puede insertarse no obstante en un 
discurso histórico si se la considera un método auxiliar que, como la paleo- 
grafía, prepare el camino asentando los materiales para una interpretación ulte- 
rior. Decía Federico Zerl que “es cierto que se puede ser un gran entendido sin 
ser historiador; pero no se puede ser un gran historiador si no se es un poco 
entendido” (Zeri, 1995). 


Selección de textos 


VASARÍ, G. (1550-1568): Le Vite d' piú eccellenti architetti, pittori, et scultori ita- 
liani, da Cimabue, insino a'tempi nostri. Versión castellana en Las vidas de los 
más excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos desde Cimabue a 
nuestros tiempos. Madrid, Cátedra, 2002. 


Pero más que ningún otro, el más que dotado de gracia fue Rafael de Urbino, que 
por medio del estudio de los logros de viejos y modernos maestros, tomó de todos 
ellos lo mejor y, una vez reunido, enriqueció el arte de la pintura con esa completa 
perfección que tuvieron en la antigiiedad las figuras de Apeles y Zeuxis y otros (en 
el caso de que se pudieran mostrar las obras de estos como parangón). Por lo que 
la naturaleza fue vencida por sus colores, y la invención le resultaba tan fácil y ade- 
cuada cuanto puede considerar quien ve sus obras, que son similares a las escri- 
turas, en las que nos muestra los mismos lugares y edificios, así como en gentes 
nuestras o extrañas, los rostros y vestimenta, tal y como ha sido su voluntad. Posee 
además el don de la gracia en las cabezas, de jóvenes, viejos y mujeres, reser- 
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vando a las modestas la modestia, a las lascivas la lascivia y a los niños, ora el vicio 
en los ojos, ora los juegos en los gestos. Y así el pliegue de sus paños, ni dema- 
siado simples ni demasiado intrincados, sino con un aspecto que parecen reales. 
Dio continuidad a esta maniera, pero con más dulzura en el color y sin tanta osa- 
día Andrea del Sarto, del que se puede afirmar que fue un raro artista, pues sus 
obras no tienen ningún error. 


DE PILES, R. (1677): Conversations sur la connoissance de la peinture et sur le 
Jjugement qu'on doit faire des tableaux. París, Nicolas Langlois. 


Dígame, os lo suplico, si hay varias maneras de conocer de quién es un cuadro. 


Sin dudarlo, dijo Pamphile. Se conoce de quién es cuadro como usted conoce de 
quién es una carta que usted recibe de una persona que le ha escrito ya en nume- 
rosas ocasiones. Hay dos cosas que permiten conocer este tipo de cartas, el carác- 
ter de la mano, y aquél del espíritu. 


Es cierto, interrumpió Damon, que sin abrir una carta, a menudo la juzgamos por 
el exterior. 


Así es justamente como usted puede jugar los cuadros, dijo Pamphile; pero per- 
mitidme seguir con esta comparación, que puede ser que usted la encuentre ade- 
cuada. El carácter de la mano, continua Pamphile, no es otra cosa sino un hábito 
muy particular que cada uno adquiere de formar las letras, y el carácter de espíri- 
tu es el estilo del discurso, y la vuelta que se da a los pensamientos. Estos dos 
caracteres se encuentra en los cuadros: el de la mano es el hábito que todo pintor 
adquiere para manejar el pincel; y aquél del espíritu es el genio del pintor. Apa- 
rece en sus invenciones, y en el aire particular que da a las figuras, y a los otros 
objetos que representa, y según este genio sea bueno o malo en los pintores, deci- 
mos que sus obras son de un buen o mal gusto. Queda a usted ahora aplicar estas 
dos suertes de caracteres y comprobar si su conocimiento responde a las dos ideas 
que acabo de presentarle. 


MORELLI, G. (1890-93): Kunstkritische Studien tiber italienische Malerei. 3 vols. 
Leipzig, F. A. Brockhaus. Varias traducciones parciales a varios idiomas. 
Entre ellas Della Pittura Italiana. Studi Storico Critici. Le Gallerie Borghese e 
Doria Pamphili in Roma. Milán, Fratelli Treves Editori, 1897, e Italian 
Painters: Critical Studies of Their Works, The Galleries of Munich and Dresden. 
Londres, J. Murray, 1907. 


Me refiero, naturalmente, solo a los artistas verdaderos, quienes son distinguidos 
por un modo de concepción y expresión característico e independiente; los imita- 
dores, ya sea en el arte o en la ciencia, son meros ceros a la izquierda que no 
vamos a considerar aquí: aburridos ellos mismos, solo son atractivos para gente 
aburrida, y solo por lo que se refiere a la habilidad técnica que pudieran poseer. 


[...] 


Yo recomendaría especialmente el estudio cuidadoso de los dibujos de los maes- 
tros antiguos, además del estudio de las tres formas de arte coetáneo que hemos 
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mencionado antes [pintura, escultura y arquitectura]. Esto es así porque, mientras 
que frecuentemente las pinturas han sido muy dañadas por el paso del tiempo, y 
muy maltratadas por los restauradores, tanto que es imposible reconocer en ellas 
la mano y el espíritu del maestro, los dibujos originales, no habiendo sido daña- 
dos en el mismo grado, revelan la personalidad del maestro con todos sus méri- 
tos y defectos. Para el estudiante, los dibujos son indispensables, porque le per- 
miten adquirir un conocimiento más íntimo de cada maestro, y grabar en su mente 
con más agudeza aquellas señales de identidad, ya sean materiales o intelectuales, 
que distinguen entre diferentes pintores y diferentes escuelas; por ejemplo, pecu- 
liaridades en la disposición de los paños, o en el tratamiento de la luz y las som- 
bras, todas ellas son más visibles en los dibujos que en las pinturas; o incluso, la 
preferencia demostrada por un maestro dado por el dibujo con el lápiz negro o 
rojo o con la pluma. 


BERENSON, B. (1902): “Rudiments of Connoisseurship (A Fragment)”, en The 
Study and Criticism of Italian Art, Second Series. Londres, George Bell and Sons. 


Los materiales para el estudio histórico de las obras de arte son de tres tipos: 
1) documentación coetánea, 2) tradición, 3) las mismas obras de arte. 


[...] Ya hemos mencionado las deducciones del connoisseur como algo que en 
todos los aspectos tiene más valor que la tradición. Este punto será discutido más 
adelante cuando tratemos las obras de arte como fuente de información y eviden- 
cia, en una palabra, como material del estudio del arte. 


En un sentido, las mismas obras de arte son los únicos materiales del estudioso de 
la historia del arte. En la historia general, todo lo que queda de un acontecimiento 
es su recuento en la documentación o en la tradición; pero en el arte, la obra de arte 
en sí misma es el acontecimiento y la única fuente adecuada de información sobre 
este mismo acontecimiento, cualquier otra información, particularmente si es de 
una naturaleza simplemente literaria, es completamente inadecuada para transmi- 
tir una idea de la naturaleza precisa y del valor del acontecimiento artístico, 


[...] El atribucionismo [connoisseurship] está basado en la asunción de que la per- 
fecta identidad en las características indica identidad de origen —una asunción que 
está basada en la definición de las características como aquellos rasgos que dife- 
rencian a un artista de otro—. Una pintura sin firma o etiqueta de ninguna clase se 
nos presenta, y se nos pide que determinemos su autor. Como regla, los simples 
tipos de los rostros, las composiciones, los agrupamientos y el tono general clasi- 
fican la pintura en un primer momento como parte de esta o de aquella otra escue- 
la. El examen más cercano de estos rasgos enseña un número mayor de afinidades 
con algún particular seguidor de esta escuela y no con otro, y el espíritu y la cua- 
lidad del trabajo revela si tenemos delante de nosotros a un gran maestro o a un pin- 
tor de segunda o tercera fila. En este momento, nuestro campo de investigación se 
ha reducido a un abanico muy pequeño, pero las dificultades acaban de comenzar. 
Estos parecidos llamativos que nos han guiado hasta ahora, en este punto se vuel- 
ven irrelevantes e incluso engañosos. Los tipos, el tono general y las composicio- 
nes los tiene un maestro en común con sus predecesores más cercanos, con sus dis- 
cípulos más familiares, y con sus seguidores más próximos, y por tanto no pueden 
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ayudarnos a distinguir su obra frente a la de ellos. Tenemos que abandonar estos 
rasgos fuera de consideración en la determinación de la autoría precisa de una pin- 
tura, y basar nuestra comparación en datos que ofrezcan una revelación más ínti- 
ma de la personalidad. Debemos comenzar por revertir el proceso que habíamos 
seguido. Hasta ahora habíamos buscado las afinidades de esta pintura desconoci- 
da que nos sirve de ejemplo, pero habiendo localizado estas afinidades, y habien- 
do decidido que el autor de nuestra pintura debe pertenecer a un determinado grupo 
de pintores, procedemos a examinar las diferencias entre la obra en cuestión y las 
obras de los diferentes miembros de grupo. En este momento nuestra diferencia se 
dirige a las diferencias, fácilmente descubrimos varias que habían permanecido 
ocultas mientras que buscábamos los parecidos, y son suficientes para excluir a 
casi todos los candidatos del grupo que hemos fijado, salvo dos o tres de ellos. 
Entonces volvemos a buscar parecidos entre nuestra obra desconocida y los traba- 
jos de los dos o tres candidatos para su autoría, de manera que juzgaremos su autor 
a aquel cuyo trabajo presente con nuestra obra un mayor número de características 
en común que evidencien una revelación íntima de su personalidad. 


Obviamente lo que distingue un artista de otro son las características que no com- 
parte con los demás. Si, entonces, aislamos las características precisas que dis- 
tinguen a cada artista, estas deben proporcionar un test perfecto para comprobar 
la adecuación de la atribución de una obra dada a un maestro particular; enten- 
diendo que la identidad de características siempre indica identidad de autoría. El 
atribucionismo, entonces, procede como lo hace la investigación científica, 
mediante el aislamiento de las características de lo conocido y su confrontación 
con lo desconocido. 


BERENSON, B. (1963): Sunset and Twilight. From the Diaries of 1947-1958. 
Nueva York, Harcourt, Brace and World. 


[29 de abril de 1956, a los 91 años] Cuando trabajo con las fotos de pintura flo- 
rentina, cada vez me siento más inclinado a estar en desacuerdo con mis antiguas 
atribuciones y combinaciones, y a entender las objeciones de mis adversarios. 
Sucede que me pregunto si esto no se debe a mi pérdida de memoria visual. Cuan- 
do la tenía, podía distinguir parecidos y diferencias sutiles que escapaban a otros, 
y que ahora se me escapan a mí. ¿Debería ahora acomodarme a mi opinión actual, 
que pudiera ser de una incompetencia senil, o debería mantenerme en las conclu- 
siones a las que llegué cuando todavía tenía mi 00? Este es el problema que se me 
plantea cuando trabajo sobre los maestros florentinos, y no sé qué camino debo 
seguir. Haga lo que haga, les chers colléges aplaudirán y denostarán. “¿Por qué ha 
molestado nuestro sueño volviendo sobre todo aquello con lo que nos sorprendió, 
cuando solo era para terminar estando de acuerdo con nosotros? 


Formalismo y discurso artístico 


El salto desde la historia de los artistas y el análisis concreto de las formas 
de una obra de arte a la complejidad conceptual de la construcción de sistemas 


» 
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de pensamiento sobre la forma como elemento constitutivo del arte fue en cier- 
ta medida consecuencia del interés filosófico por el arte vivido a finales del 
siglo xvIL y comienzos del xtx. El nacimiento de la estética moderna como 
disciplina de conocimiento en Baumgarten, Kant y Hegel creó un modelo de 
acercamiento a la obra de arte que alimentó, como comentamos en el capítu- 
lo anterior, la ambición teórica y sistematizadora de la nueva historiografía 
universitaria alemana. Como ha estudiado de forma extensa Michael Podro, 
entonces también se sentaron las bases filosóficas de la lectura predominante- 
mente formal de la obra de arte (Podro, 1982). Kant sistematizó la estética filo- 
sófica en la Crítica del juicio, al usar el arte como medio de trabajo para exa- 
minar el juicio desinteresado. Según él tal desinterés era propio del juicio del 
gusto sobre las obras de arte, ya que este examen debía prescindir de otras con- 
sideraciones ajenas al análisis de la belleza de las formas, y no entrar en las 
implicaciones sobre contenidos, expresión o significado histórico que pudie- 
ran desprenderse de la creación y existencia de los objetos artísticos. Así, las 
pinturas, lejos de considerarse imitación de la realidad o memoria de unos con- 
tenidos, “no significan nada por sí mismas, no representan nada, ningún obje- 
to que se pueda reducir a un concepto determinado, y son bellezas libres” 
(Kant, 1790). De forma resumida, se ha dicho que con ello Kant legó un méto- 
do que era útil tanto a los artistas como a los historiadores del arte, constitui- 
do por los procedimientos de la crítica, con todo su aparato terminológico y 
conceptual, la promesa de libertad y autonomía para las bellas artes, y la pri- 
macía de la forma como ente universal (Cheetham, 2001). 


El principio fundamental del formalismo es la creencia en que la naturale- 
za del arte reside en las formas con que este se manifiesta. Según esto la forma 
es el principio activo del arte y el elemento que le confiere independencia fren- 
te a los presupuestos teóricos historicistas e idealistas. La forma queda como 
eje de la experiencia artística y garante de su autonomía como objeto digno de 
estudio en sí mismo. Por eso, todo análisis del fenómeno artístico debe basar- 
se en ella, y debe tratar de establecer sus propias leyes de actuación. La forma 
ha de ser además estudiada teniendo en cuenta que es el resultado de un pro- 
ceso de visión interpretativa en la que interactúan el artista que elabora inten- 
cionalmente el material y el espectador que lo percibe de forma particular 
(Podro, 1982). Un texto del historiador suizo Heinrich Wólfflin, puede servir 
de ejemplo para ilustrar el horizonte de problemas que interesa a este acerca- 
miento historiográfico. Hablando de las madonne de Rafael, decía Wólfflin en 
1898, “Que la Virgen sostenga un libro o una manzana, que esté sentada al aire 
libre o no, es indiferente. No en estas características temáticas, sino en las for- 
males debe basarse la clasificación: si la Virgen está tomada en semifigura o 
en figura entera, si está agrupada con uno o dos niños, si aparecen otros adul- 
tos, ésas son las cuestiones artísticas importantes. Comencemos con el caso 
más sencillo: la media figura de la Virgen del Gran Duque (Pitti). Muy senci- 
lla en la línea vertical de la figura principal en pie y en el Niño sentado, toda- 
vía con cierta inhibición, vive esencialmente del efecto extraordinario de una 
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sola inclinación, la de la cabeza. Por perfecto que fuese el óvalo de esta cabe- 
za, y por maravillosamente que estuviese sentida la expresión, el efecto no se 
alcanzaría sin ese sencillo procedimiento en el que la línea oblicua de la cabe- 
za, inclinada pero vista en pura frontalidad, constituye la única desviación” 
(Wólfflin, 1898). Para Woólfflin, todo lo que interesa está en el soporte de la 
obra. El objeto de la investigación es el análisis de la estructura de su lengua- 
je formal y su comparación ulterior con otras obras para iluminar aspectos par- 
ticulares y extraer leyes generales. De la misma manera, para el crítico Roger 
Fry, una tarde en el Louvre consistía en intentar “olvidar todas mis ideas y teo- 
rías y mirarlo todo como si no lo hubiera visto antes...Sólo así uno puede hacer 
descubrimientos... Cada obra de arte debe ser una experiencia nueva e indes- 
criptible” (Woolf, 1940). 


Figura 3.3. Rafael Sanzio, Virgen del Gran 
Duque. 1504, Florencia, Palazzo Pitti. 
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El inicio de esta corriente formalista ha sido tradicionalmente señalado 
en el pensamiento de Konrad Fiedler, Hans von Marées y Adolf von Hilde- 
brand (Pérez Carreño en Bozal, 1996). Estos autores partieron de la negación 
de las interpretaciones historicistas o culturales de la obra de arte para remi- 
tir el análisis a las leyes generales de la forma y su manifestación en sus con- 
creciones particulares. Para ellos, el estudio específicamente artístico de la 
obra de arte debía superar la recolección de datos sobre los artistas y el idea- 
lismo cultural para centrarse en la forma y en su recepción. El asunto atañía 
al trabajo de los artistas, a la teoría y filosofía del arte y a la historiografía: “si 
la consideración histórica de las obras no se apoya en un concepto puro y 
riguroso de arte, se contemplarán los aspectos ajenos a su significación artís- 
tica, mientras que tal vez no se considere en absoluto la esencia misma de la 
obra” (Fiedler, 1876). La historia del arte, para Fiedler, debía situar el análi- 
sis en los principios internos propios del arte, que son los del lenguaje formal, 
en un contexto en que el funcionamiento y la “esencia” de la obra de arte se 
remiten al campo sensorial (Fiedler, 1887). Por ello la historiografía no debe 
basarse “en documentos extra-artísticos o en las llamadas características exter- 
nas, como procedimiento técnico, utilidad, finalidad externa del objeto artís- 
tico, etc.”, ni tampoco basta una consideración formal que se detenga en el 
atribucionismo: “no puede contentarse con clasificar el material existente 
según el lugar y fecha de origen y ordenarlo de manera fundada y verificada”. 
Todo esto sería un trabajo previo necesario para después “seguir la historia de 
las formas en que se revela la capacidad artística del hombre” (Fiedler, 1876). 
En relación con Fiedler (aunque con algunas divergencias en su entendimiento 
de la relación entre forma real y representación), Hildebrand ofrecía por su 
parte un modelo de estudio de la obra de arte centrado únicamente en el aná- 
lisis de la forma y su percepción, y se interesaba por los mecanismos de cons- 
trucción de la forma artística y su recepción por el espectador. Un elemento 
importante del texto de Hildebrand es su voluntad de crear una sistematiza- 
ción del análisis de la forma, y para ello estructura conceptualmente su expo- 
sición desarrollando las relaciones entre forma y movimiento, efecto, apa- 
riencia, espacio, superficie, profundidad, relieve y función, terminando con un 
corolario sobre la escultura en piedra que enlaza con su trabajo como escul- 
tor (Hildebrand, 1893). A pesar de no tener una dedicación profesional liga- 
da a la academia historiográfica, el pensamiento de estos autores tuvo una 
influencia inmediata en la investigación y docencia universitaria alemana de 
finales del siglo xIx y comienzos del xx. Wolfflin se refería así a Hildebrand 
en el arranque de la edición de 1898 de su El arte clásico: “Un libro como El 
problema de la forma de Adolf Hildebrand ha caído como lluvia refrescante 
sobre tierra seca. Por fin nuevas maneras de acercarse al arte, un estudio que 
no sólo se extiende en la amplitud del material nuevo, sino que se interna en 
su dimensión profunda”. 


Este modelo teórico ofreció una base fundamental para la renovación de la 
historiografía, proporcionando una delimitación del objeto artístico que per- 
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mitía cimentar una escritura sobre arte que postulara un campo de acción y un 
método específicamente artístico y separado de las otras ciencias. El forma- 
lismo historiográfico entendía que la forma era el espacio de análisis propio de 
la historia del arte. Esta idea fue ampliamente desarrollada por Aloís Riegl y 
Heinrich Wolfflin en el ámbito germanoparlante. Según reconocía Wólfflin 
retrospectivamente, su “historia del arte sin nombres” de comienzos del siglo 
xx no había pretendido “una nueva historia del arte que sustituya a la antigua, 
sino un intento de referirse a la cuestión desde otro punto de vista a fin de 
encontrar directrices que garanticen una cierta seguridad en el juicio historio- 
gráfico” (Wólfflin, 1941). Riegl también compartía esa misma noción de la 
historia del arte como ciencia directamente enfocada a las formas. Su análisis 
de la historiografía previa sobre el arte paleocristiano declaraba que el uso tra- 
dicional que esta había hecho de la iconografía ofrecía conocimientos auxi- 
liares para una verdadera historia del arte que dejase de ser una disciplina anti- 
cuarla y se interesase por las formas (Riegl, 1901). Un pilar básico en el 
formalismo historiográfico son las pretensiones de objetividad metodológica 
que encarna. La seguridad en el juicio historiográfico que había reconocido 
buscar Wólfflin con su propuesta morfológica se debía, según añadía, a que 
comenzaba su trabajo “bajo la impresión de que la literatura sobre historia del 
arte del momento (finales del siglo x1X) apenas contenía nada que pudiera satis- 
facer la demanda de un conocimiento objetivo” (Wólfflin, 1941). 


No obstante, hay que tener claro que el formalismo no pretendía la exclu- 
sividad metodológica en el estudio de la obra de arte, ni buscaba censurar otros 
puntos de vista posibles. No lo hacían Wólfflin y Riegl, ni tampoco el histo- 
riador francés y seguidor de los anteriores Henri Focillon, quien admitía que 
“el estudio de la escultura medieval en Occidente puede enfocarse desde 
muchos puntos de vista y, para comprenderla bien en todo su conjunto, es nece- 
sario no descuidar ninguno. Es la imagen del mundo, y no sólo de toda la crea- 
ción, sino de un ciclo histórico, de una sociedad, de una manera de vivir, de 
sentir, de pensar. Probablemente esté contenida en ella toda la Edad Media. 
La ciencia que pretenda captarla, de forma completa, habrá de ser a la vez una 
iconografía, una filosofía y un análisis formal” (Focillon, 1931). No obstante, 
el reconocimiento no deja de ser limitado. El texto anterior pertenece a su cono- 
cida síntesis sobre la escultura románica, que se abre con un breve capítulo 
dedicado a la iconografía, sustentado sobre los estudios previos de Emile Mále, 
pasa después a hablar brevemente del espíritu medieval y finalmente dedica 
todo el grueso del libro al análisis formal. Años después establecería que “la 
obra de arte es la configuración del espacio, es forma, y esto es lo que hay que 
considerar en primer término” (Focillon, 1943). Esta misma primacía de la 
forma en un contexto de integración con otros aspectos no visuales puede 
encontrarse igualmente en otros historiadores de su generación, como los ita- 
lianos Lionello Venturi y Roberto Longhi, quienes postularon un formalismo 
bastante abierto y en relación con el pensamiento alemán, Berenson y la esté- 
tica de Benedetto Croce (Solana en Bozal, 1996). 


, 
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Tras este punto de partida, el método de trabajo del formalismo historio- 
gráfico de escuela alemana se cimentaba sobre el examen estructural y com- 
parativo de las formas de la obra de arte, buscando un análisis que pudiera tras- 
cender la simple lectura de las mismas. De nuevo volviendo a Woólfflin, su 
sistema de comparación contrastante entre varias obras ofrece un modelo para- 
digmático de este objetivo. Su teoría general sobre la evolución del estilo se 
sostenía en la definición de pares contrapuestos que servían para delimitar las 
diferencias entre los tipos clásicos del Renacimiento y el Barroco. Así apare- 
cían linealidad y pictoricismo, superficialidad y profundidad, formas cerradas 
y abiertas, multiplicidad y unidad, y finalmente claridad absoluta y claridad 
relativa de los objetos (Wólfflin, 1915). Como han destacado algunos de los 
que siguieron sus clases, la exposición de estas oposiciones de conceptos por 
pares se veía avalada por el uso pionero que hacía del doble proyector de dia- 
positivas, que confería a sus conferencias un halo de novedad desbordante y 
otorgaba un soporte visual muy potente a sus afirmaciones (Gombrich, 1966). 
Posteriormente analizaremos las críticas contundentes que ha recibido este 
esquema de pares en el contexto de la definición estilística, pero estos polos, 
también llamados “categorías de la visión” por Wolfflin, han sido igualmente 


Figura 3.4. Patinir, Bautismo de Cristo. 1515. Viena, Kunsthistorisches Museum. 
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herramientas de análisis visual muy seguidas en el entorno del análisis semió- 
tico de la imagen. A pesar de la enorme simplificación que contienen, de la 
que Wolfflin era consciente, hay que valorar muy positivamente el esfuerzo 
analítico que suponen. Por otro lado, el pensamiento teórico de Wólfflin sufrió 
varias modificaciones a lo largo de su extensa carrera, y esta evolución debe 
ser tenida en cuenta. 


Podemos ver un ejemplo característico de este modelo de investigación en 
su exploración de las relaciones entre las formas cerradas y abiertas en la pin- 
tura. En primer lugar Wólfflin ofrece varios análisis comparativos y exámenes 
de la estructura formal de obras particulares, como este Bautismo de Cristo de 
Patinir del Kunsthistorisches Museum de Viena (1515): “la ordenación del cua- 
dro se puede someter con la misma facilidad al concepto de lo tectónico. Par- 
tiremos de la pura verticalidad del bautizado y de cómo esta dirección se ve 
realzada por las opuestas. El árbol está sentido en relación con el borde del 
cuadro, del cual recibe fuerza, así como él por su parte refuerza la conclusión 
del cuadro. La horizontalidad de las capas de paisaje empareja igualmente con 
las líneas fundamentales de la tabla”, Y después extrae conclusiones genera- 
les: “Precisamente en los paisajes se ve muy claro que el grado de importan- 
cia concedido a los valores geométricos en el cuadro es lo que decide princi- 
palmente su carácter tectónico. Todos los paisajes del siglo XVI tienen esa 
construcción por verticales y horizontales, que, por mucha que sea su 'natura- 
lidad”, evidencia claramente su íntima relación con la obra arquitectónica”. 
Tales conclusiones frecuentemente tienen que ver con la diferenciación de 
escuelas o con la evolución temporal: “Los paisajes posteriores no producen ya 
jamás esta impresión” (Woólfflin, 1915). Como vemos, el análisis se centra de 
forma fundamental en la estructura de la composición formal, sin entrar en jui- 
cios relacionados con el interés clásico de la estética filosófica por la belleza 
y las definiciones valorativas. Para Wólfflin, era “evidente que con todo esto 
no se ha tocado la calidad artística de la producción” (Wólfflin, 1915). De 
hecho, un aspecto interesante de este modelo formalista es su capacidad para 
extender el análisis a géneros y soportes no canónicos. En este sentido, los 
estudios sobre el arte industrial de Riegl han sido un modelo para multitud de 
trabajos posteriores que han pretendido romper las limitaciones de encuadre del 
canon tradicional de las bellas artes. Él mismo reconocía explícitamente que 
su libro otorgaba un mismo tratamiento a la escultura que al arte industrial 
(Riegl, 1901). Por otro lado, hay que señalar que este análisis estructural tiene 
una relación compleja con la cronología de las imágenes. Según Henri Foci- 
llon, “La obra de arte es actual e inactual”, y “el artista vive en una región del 
tiempo que no es forzosamente la historia de su tiempo” (Focillon, 1943). 
Wolfflin reconocía la relatividad temporal de las estructuras formales: “Todos 
los efectos son relativos. La misma forma no significa lo mismo en todas las 
épocas. La vertical en el retrato clásico tiene un sentido distinto al que tiene en 
el retrato primitivo” (Wólfflin, 1941), pero sin embargo pensaba que la empa- 
tía entre el artista y el espectador podía facilitar una lectura coherente a través 
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del tiempo. De forma general gran parte de los autores formalistas ha enten- 
dido que la estructura formal de la imagen trasciende su propia historicidad, y 
por ello se crean modelos de análisis que no están necesariamente ordenados 
por la cronología, o se ignora la relación entre horizonte cultural y modelos per- 
ceptivos. No obstante, hoy se entiende que la forma también se manifiesta 
como un elemento sujeto a la historicidad determinada por los contextos de 
producción y recepción, más aun teniendo en cuenta que la interpretación de 
la forma depende de un doble proceso de formación y conformación en la que 
intervienen conjuntamente artistas y público. 


Por esto último, otro aspecto fundamental en el análisis de la forma son 
los mecanismos de percepción visual. La naciente psicología de la percepción 
ya fue tomada en cuenta por Wolfflin, quien se interesaba por la interacción 
empática entre la imagen y el espectador. El cuerpo teórico sobre la percepción 
sensorial planteado por la escuela psicológica alemana de finales del siglo xtx 
y primera mitad del Xx, a partir de los principios sentados por Christian von 
Ehrenfels, Max Wertheimer, Wolfgang Kóhler, Kurt Koffka y otros, terminó 
por dar lugar a la conocida “teoría de la Gestalt”, que traducida al castellano 
vendría a significar algo así como teoría de la forma, teoría de la estructura o 


Figura 3.5. Clement Greenberg observando un lienzo de Kenneth Noland. 
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teoría de la configuración. Los tres términos son adecuados, porque la Gestalt 
se ocupa de la percepción de la forma como un proceso dinámico por el que 
el receptor toma parte en la captación de la estructura visual de la imagen. Los 
principios de esta teoría psicológica están relacionados con la comprensión 
visual de las estructuras formales de Woólfflin, para quien la ciencia histórica 
del arte había de entenderse como una “historia psicológica del desarrollo”. 
Posteriormente han tenido eco en diversos modelos de análisis de la forma, 
desde el acercamiento ahistórico de Rudolf Arnheim, tratando de definir los 
mecanismos y los recursos que utiliza el lenguaje artístico para componer y el 
espectador para percibir la obra de arte (Arnheim, 1954), hasta la propuesta de 
reconstrucción contextual desarrollada por Erwin Panofsky en La perspectiva 
como forma simbólica (1927), y la “psicología de la evolución de la formas” 
de un Ernst H. Gombrich que entendía la historia del arte como historia de la 
¡ilusión en la representación y admitía haber cambiado durante sus estudios 
berlineses las conferencias de historia del arte de Wólfflin en Berlín por las 
lecciones de psicología que ofrecía Kóhler (Gombrich, 1966). De forma sim- 
plificada puede decirse que el cambio fundamental se encuentra en el recono- 
cimiento del protagonismo del espectador en la coproducción de la forma, con 
lo que esto implica de inclusión de historicidad y psicología en los análisis. 
En fechas más recientes, parte igualmente de la semiótica visual de Norman 
Bryson depende de este interés por la psicología (Bryson, 1983). 


Finalmente, conviene resaltar el importante peso que ha tenido el formalis- 
mo en la crítica de arte. A lo largo del siglo xx, coincidiendo con la institucio- 
nalización de la historia del arte como disciplina universitaria y con la influen- 
cia del formalismo en varias corrientes artísticas dominantes, la crítica se hizo 
fundamentalmente estética, con los arquetipos anglosajones de Roger Fry, Clive 
Bell y Clement Greenberg. No deja de ser significativo que la vocación for- 
malista de la historiografía de comienzos del siglo xx coincidiera con la apues- 
ta igualmente formalista de los artistas de las vanguardias, y que la crítica abra- 
zase en paralelo esta noción identificando modernidad y autonomía formal. Fry 
comenzó su carrera de escritor sobre arte como estudioso de la pintura del 
Renacimiento italiano. El conocimiento de las ideas de Giovanni Morelli y Ber- 
nard Berenson que adquirió en este campo alimentó gran parte de su pensa- 
miento artístico posterior y su acercamiento formalista al arte contemporáneo. 
De forma especial, el acento que Berenson había puesto en la importancia de 
la construcción formal pictórica del Renacimiento como superación de la sim- 
ple imitación de los objetos representados influyó notablemente en la idea de 
Fry del arte como juego formal alejado de la reproducción de la realidad visi- 
ble. El trabajo del crítico debía centrarse entonces en el análisis de las vías for- 
males que había utilizado el artista para la expresión emocional (Fry, 1920). 
Según su biógrafa y amiga Virginia Woolf, Fry “despertaba el ojo” de sus lec- 
tores como una lupa que analizaba las sensaciones de los espectadores al hacer 
brotar los colores y la estructura de las pinturas comentadas (Woolf, 1940). Por 
su parte, tras un arranque crítico marcado por el marxismo, en el que exigía 
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“algo más que una investigación estética”, el formalismo de Greenberg partía 
de una reclamación de Kant que enfatizaba la autonomía del campo artístico y 
su concreción fundamental en la visualidad de las obras. Aunque la recepción 
kantiana de Greenberg distorsiona parcialmente su pensamiento original, este 
se identificó plenamente con la exposición de la libertad de juicio que hacía el 
filósofo y trató de ligar su defensa de la autonomía, la pureza desinteresada de 
las artes, el formalismo y el elitismo del arte elevado con la estética de Kant 
(Cheetham, 2001). Su propuesta de actuación para los artistas promovía una 
renuncia a la figuratividad y los contenidos mediante la promoción de una abs- 
tracción formal que debía “evitar la dependencia de cualquier tipo de expe- 
riencia que no venga dada por la naturaleza esencialmente más construida de 
su medio”, de manera que “las artes deben alcanzar concreción, “pureza”, sola- 
mente actuado en términos de su ser distinguido e irreductible”, en una supues- 
ta independencia artística respecto del medio social y político (Greenberg, 
1961). En esta misma línea, su modelo crítico se fundamentaba igualmente en 
análisis predominantemente formales, conectando con la estela de otros críti- 
cos norteamericanos como Alfred H. Barr. Con el cambio de paradigma pos- 
moderno, esta posición estética (y naturalmente ideológica) de exacerbación 
de la autonomía del campo artístico formal se convirtió en un tema fundamen- 
tal de debate para la nueva teoría que partía del reconocimiento de las impli- 
caciones políticas y sociales de la estética (Guasch, 2009; Aznar, García y 
Nieto, 2011). Hasta cierto punto puede decirse incluso que la oposición al for- 
malismo de Greenberg actuó durante unos años como elemento de reconoci- 
miento colectivo para la nueva crítica, aunque finalmente un sector de esta aca- 
bara por recuperarlo parcialmente como asidero frente al recelo que provocaba 
en algunos la disolución de la autonomía que conllevaban los pujantes estu- 
dios visuales (De Duve, 1996; Elkins, 2005). 


Selección de textos 


KANT, 1. (1790): Kritik der Urteilskraft. Versión castellana en Crítica del juicio. 
Madrid, Tecnos, 2007. 


Hay dos especies de belleza; la belleza libre (pulchritudo vaga), y la simple belle- 
za adherente (pulchritudo adherens). La primera no supone un concepto de lo que 
debe ser el objeto, pero la segunda supone tal concepto, y la perfección del obje- 
to en su relación con este concepto. Aquella es la belleza (existente por sí misma) 
de tal o cual cosa; esta, suponiendo un concepto (siendo condicional), se atribu- 
ye a los objetos que se hallan sometidos al concepto de un fin particular. 


Las flores son las bellezas libres de la naturaleza; no se sabe perfectamente, a no 
ser botánicos, lo que es una flor; y el botánico mismo que reconoce en la flor el 
órgano de la fecundidad de la planta, no atiende a este fin de la naturaleza cuan- 
do forma sobre la flor un juicio de gusto. Su juicio no tiene, pues, por principio 
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ninguna especie de perfección, ninguna finalidad interna a la cual pueda referir- 
se la unión de los diversos elementos. Muchos pájaros (el papagayo, el colibrí, el 
ave del paraíso), un gran número de animales del mar, son bellezas en sí, que no 
se refieren a un objeto, cuyo fin haya sido determinado por conceptos, sino a belle- 
zas libres que agradan por sí mismas. De mismo modo los dibujos a la griega, las 
pinturas de los cuadros o las tapicerías de papel, etc., no significan nada por sí 
mismas; no representan nada, ningún objeto que se pueda reducir a un concepto 
determinado, y son bellezas libres. Se puede también reducir a esta especie de 
belleza lo que se llama en música fantasías (sin tema), y aun toda la música sin 
estudio. 


En la apreciación de una belleza libre (considerada relativamente a su sola forma), 
el juicio del gusto es puro; este no supone el concepto de fin alguno, al cual pue- 
dan referirse los diversos elementos del fin dado y todo lo comprendido en la 
representación de este objeto, por la que sería limitada la libertad de la imagina- 
ción, que se goza en cierto modo en la contemplación de la figura. 


Mas la belleza de un hombre (y en la misma especie, la de una mujer, la de un 
niño), la belleza de un caballo, de un edificio (como una Iglesia, un palacio, un 
arsenal, una casa de campo), suponen un concepto de fin que determina lo que 
debe ser la cosa, y por consiguiente, un concepto de su perfección; esta no es más 
que una belleza adherente. 


FIEDLER, K. (1876): Uber die Beurteilung von Werken der bildenden Kunst. Ver- 
sión castellana en Sobre el juicio de las obras de arte plástico, en Escritos sobre 
arte. Madrid, Visor, 1991. 


St la consideración histórica de las obras no se apoya en un concepto puro y rigu- 
roso de arte, se contemplarán los aspectos ajenos a su significación artística, mien- 
tras que tal vez no se considere en absoluto la esencia misma de la obra. Es posi- 
ble una historia del arte en la que casi se prescinda del aspecto artístico esencial 
del objeto históricamente tratado. Aunque la historia de la pintura y de la escul- 
tura está menos expuesta a este peligro, el tratamiento histórico de la arquitectu- 
ra suele aportar pruebas de este proceder. En las obras arquitectónicas es más difí- 
cil que en otras distinguir qué parte de ellas es ajena a la actividad artística y qué 
otra debe su existencia a necesidades artísticas. 


FRY, R. (1920): Vision and Design. Versión castellana en Visión y diseño. 
Barcelona, Paidós, 1988. 


Podemos mirar a los objetos no solo por su curiosidad o extrañeza, sino por su 
armonía de color y forma. Para despertar este tipo de visión el objeto debe ser más 
que una curiosidad: tiene que ser una obra de arte. Sospecho que un objeto así ha 
sido fabricado por alguien cuyo impulso no fue complacer a otros, sino expresar 
una emoción propia. Probablemente esta diferencia fundamental de origen entre la 
curiosidad y ornamento y la obra de arte sea la que hace imposible que cualquier 
sistema comercial, con su ojo necesariamente puesto en el cliente, pueda producir 
Jamás obras de arte, con cualquiera que sea la ingenuidad con la que lo intente. 
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Pero aquí estamos concernidos no solo con el origen, sino con la visión. Este tipo 
de visión es desde el inicio más intenso y más separado de las pasiones de la vida 
instituida que cualquiera de los tipos de visión que hemos discutido hasta ahora. 
Aquellos que se disfrutan de esta visión quedan completamente absorbidos por la 
comprensión de la relación de formas y color que se coordinan en el objeto. 
Suponga, por ejemplo, que estamos mirando a un cuenco Sung, percibimos gra- 
dualmente la forma del contorno exterior, la secuencia perfecta de las curvas, y las 
modificaciones sutiles de un tipo concreto de curva que muestra; también senti- 
mos la relación de las curvas cóncavas con el contorno exterior; nos damos cuen- 
ta de que el grosor preciso de las paredes es coherente con la clase particular de 
la materia con que está hecho, con su apariencia de densidad y resistencia, y final- 
mente reconocemos, quizás, cuan adecuados para la exhibición de estas cualida- 
des plásticas eran el color y el lustre mate del acabado. 


GREENBERG, C. (1961): Art and Culture. Versión castellana en Arte y Cultura. 
Barcelona, Paidós, 2002. 


Se sigue que una obra moderna [modernist] de arte debe intentar, en principio, 
evitar la dependencia de cualquier tipo de experiencia que no venga dada por la 
naturaleza más esencialmente construida de su medio. Esto significa, entre otras 
cosas, renunciar a la ilusión y a lo explícito. Las artes deben alcanzar concreción, 
“pureza”, solamente actuado en términos de su ser distinguido e irreductible. 


La pintura moderna alcanza nuestro deseo por lo literal y positivo a través de la 
renuncia a la ilusión de la tercera dimensión. 


Este es el paso decisivo, dado que se renuncia a lo representacional como tal solo 
en lo que tiene de sugerencia de la tercera dimensión. Dubuffet enseña que mien- 
tras que lo representacional no haga esto, el gusto continúa por encontrarlo admi- 
tible; esto es así hasta el punto en que lo representacional no detrae la concreción 
literal y sensitiva. Mondrian, por otro lado, nos ha enseñado que lo pictórico puede 
mantenerse siendo pictórico cuando todas las trazas o sugerencias de lo repre- 
sentacional han sido eliminadas. En breve, ni lo representacional, ni la tercera 
dimensión es esencial para el arte pictórico, y su ausencia no compromete al pin- 
tor en lo “simplemente” decorativo. 


Estilo 


El intento de hacer una historia del arte como historia de los estilos ha sido 
una de las consecuencias más notables de la aplicación historiográfica del for- 
malismo. Como apuntamos antes, el estilo es una cuestión recurrente en la his- 
toria del arte desde Vasari, cuando ya aparecía utilizado como herramienta 
caracterizadora de la personalidad artística de los pintores y las escuelas, al 
constituirse en eje de la periodización evolutiva de las formas. Bajo el nombre 
de maniera, la teoría del arte del siglo xvi escondía varias acepciones, íntima- 
mente relacionadas entre sí y con un marcado carácter formal. Con ello Vasa- 
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ri recogía en principio la caracterización de la forma de trabajar de los grandes 
maestros, notablemente Leonardo, Rafael y Miguel Ángel, en su desarrollo de 
un lenguaje artístico personal que les diferenciaba del resto y les convertía en 
objeto de imitación. Como vimos en el primer epígrafe de este capítulo, la 
maniera también servía por extensión a Vasari como concepto de época para 
definir los rasgos comunes del lenguaje formal de un grupo de artistas coetá- 
neos, dentro de su esquema evolutivo que diferenciaba tres grandes fases o 
maniere en el arte italiano. Pero también la maniera era entendida entonces 
como una característica del lenguaje artístico de una Obra, indicando cierto refi- 
namiento en las formas que era percibido de forma positiva en una evaluación 
crítica. Vasari podía hablar así del seguimiento de la maniera que había desa- 
rrollado Giotto en sus pinturas, de la maniera tedesca que hacía reconocible la 
pintura gótica o del norte, del inicio en Leonardo da Vinci de la “terza manie- 
ra que nosotros queremos llamar la moderna”, así como de la maniera dili- 
gentísima que empleaba Antonio Rosellino en una fuente, o de la bella manie- 
ra de un cuadro de Andrea del Sarto. En todos estos casos, la maniera es un 
concepto eminentemente formal, aunque alcance aspectos como la expresión. 
Masaccio superó así la maniera de Giotto mejorando “en cabezas, ropajes, edi- 
ficios en perspectiva, desnudos, color, en los escorzos, que él renovó, e ilumi- 
nó ese estilo moderno, que fue en esos tiempos y hasta hoy seguido por todos 
nuestros artistas” (Vasari, 1550). 


Esta amplitud semántica de la maniera es importante porque está relacio- 
nada con las indefiniciones posteriores del concepto estilo, que pese a tener 
una etimología diferente, se utiliza habitualmente como continuación del tér- 
mino anterior (Dittmann, 1967). Durante la Edad Moderna maniera fue la pala- 
bra de uso habitual en la literatura artística, y estilo se reservaba entonces de 
forma común para la crítica literaria. Sin embargo, a lo largo del siglo xvrr los 
conceptos fueron intercambiándose de forma progresiva y finalmente estilo 
quedó como el término natural para el juicio artístico, adquiriendo gran parte 
del significado previo de maniera. Así por ejemplo Jonathan Richardson deja- 
ba caer de vez en cuando el término style entre su uso habitual de manner para 
referirse al interés del connoisseur por el reconocimiento de las maneras de 
los grandes artistas (Richardson, 1719). De forma muy interesante, la literatu- 
ra francesa ligada primero a la Academia y después a la Ilustración combina- 
ba su atención a la maniére como herramienta descriptiva del estilo de un artis- 
ta O época con la introducción del concepto de gusto (g0ut) que recogía de una 
manera más amplia otras implicaciones culturales y estaba abierto a la recep- 
ción de las obras por su público. 


A finales del siglo XIX y comienzos del Xx, la consecución de una teoría del 
estilo se convirtió en un asunto capital para la historia del'arte, empeñada en 
conseguir a través de él una ordenación cronológica y espacial del arte que 
reprodujese los sistemas taxonómicos de las ciencias naturales. El afán cien- 
tifista que antes veíamos en el formalismo de Wolfflin está igualmente detrás 
de su voluntad de pasar de la historia de los artistas a la historia de los estilos 
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como medio para comprender la evolución en la historia del arte (Wólfflin, 
1888). Esta historia de Jos estilos enfatizaría además el carácter autónomo del 
arte estableciendo un sistema de medida cuyos juicios de valor estarían basa- 
dos en criterios internos (Belting, 1983; Elkins, 2002). 


. Ceronne 
1890 REA e Sevrol d.1891 1890 
O NEO-IMPRESSIONISM 
y 1885 Paris 
1895 1895 
Rousé0w 
Por 
d, 1710 
"] 
] 1] 
200 . 1900 
7 
1 
1 
1905 FAUVISM 1905 
A 1905 Paris 
. CUBISM 
A 1406-08 Poria 
| MACHINE ESTHENC 54) 
1910 ABSTRACT) EUTURISMA 7] 7 ( 1910 
EXPRESSIONISM 00 mias 7] ORPIS A PRE MATISM 
191 Munich É VACOD Morco= 
opos CONSTRUCTIVISM 
1915 A 1516 Mosco= [9|5 
(ABSTRAC Ea 
DADAISM DE STIUL and 
Ba Esto PURISM dia 
1920 Er o Ea Par 1920 
EA 
Y, BAUHAUS 
(ABSTRACT!) > de Vieimor Deroy 
1925 SURREALISM rrererga A UPA 1925 
1924 Paria ARCHITECTURE | 
1930 1930 
Ñ METRICAL ABSTRACT ART 
1935 NON-GEOMETRICAL ABSTRACT ART GEOME L 1935 


Figura 3.6. Alfred H. Barr, Diagrama con un mapa del arte 
moderno. 1936. 


La teoría del estilo no es hoy un tema principal en los debates actuales 
sobre metodología historiográfica y de análisis de la imagen artística. De forma 
destacada está prácticamente ausente en los estudios visuales, que pese a otor- 
gar gran importancia a la estructura formal de las imágenes (siempre, eso sí, 
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en el contexto cultural) dan por superado el canon de las bellas artes del que 
habitualmente depende esta herramienta. Sin embargo, puede decirse que ha 
marcado gran parte de la historia de la disciplina de la historia del arte, sigue 
utilizándose de forma corriente por la historiografía y define sin duda el enten- 
dimiento común sobre el arte. 


Estilo es un vocablo polisémico y abierto a una gran variedad de usos. De 
hecho, gran parte de los problemas epistemológicos que se asocian con su uso 
proceden de la dificultad para definirlo de forma exacta y unitaria. La vida de 
las formas de Henri Focillon, uno de los textos clásicos sobre el estilo, seña- 
laba en 1943 esta ambivalencia: “este término tiene dos sentidos muy diferen- 
tes e incluso opuestos. El estilo es un absoluto. Un estilo es una variante. La 
palabra “estilo? precedida por el artículo determinado designa una cualidad 
superior de la obra de arte, la que le permite escapar del tiempo, la que le con- 
fiere una especie de valor eterno. El estilo, concebido de un modo absoluto, es 
ejemplo y permanencia, es válido para siempre, se presenta como una cúspi- 
de entre dos laderas, indica la línea de las cimas. [...] Un estilo, por el contra- 
rio, consiste en un desarrollo, en un conjunto coherente de formas unidas por 
una conveniencia recíproca, pero cuya armonía se busca, se hace y se deshace 
de modo diverso” (Focillon, 1943). De una forma más precisa, es más ilustra- 
tiva la breve caracterización que ofrecía Meyer Schapiro, en el arranque del 
artículo que dedicó en 1953 al concepto y uso del estilo: “Por estilo normal- 
mente quiero decir la forma constante —y a veces los elementos, cualidades y 
expresión constantes— que se da en el arte de un individuo o grupo” (Schapi- 
ro, 1994). Desde ahí continuaba Schapiro señalando la existencia de varios 
modos de percepción del estilo. En primer lugar habría una lectura arqueoló- 
gica del estilo, según la cual este sería una “característica sintomática” de la 
obra de arte, es decir una cualidad que nos ayuda a situarla y datarla. Después 
tendríamos también la percepción histórico artística del estilo, en la que este 
aparecería como un objeto esencial de investigación en el estudio de “sus 
correspondencias interiores, la historia de su vida y los problemas de su for- 
mación y cambio”. Lógicamente la historia del arte también utilizaría el esti- 
lo como herramienta arqueológica de identificación de obras a partir de crite- 
rios formales, y haría hincapié en el estilo “como medio para relacionar las 
diversas escuelas de arte”. Finalmente, la crítica y los artistas entenderían el 
estilo como término de juicio aplicado a la valoración de un artista. Así, según 
Schapiro podría decirse de un pintor que “tiene estilo” como una forma de 
calificar sus cualidades. 


El mecanismo básico de toda teoría de los estilos se encuentra habitual- 
mente en la extracción de leyes generales que expliquen el funcionamiento y 
la vida de las formas. Esta voluntad encontró una primera formulación siste- 
mática en los conceptos de estilo que desarrollaron Alois Riegl y Heinrich 
Wolfflin. Así la “historia del arte sin nombres” de Wódlfflin y el acento que 
Riegl depositó en la evolución de las formas se fundamentaban en la abstrac- 
ción de los elementos formales comunes que muestra un determinado grupo 
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de obras. Como ha dicho Hermann Bauer, comentando a Coellen, un segul- 
dor de los anteriores, “el estilo es la inclusión de lo individual en lo general” 
(Bauer, 1976). 


Esta generalización conceptual es la base del sistema. La explicación 
sobre el estilo que ofrece Wólfflin en el inicio de sus Conceptos fundamen- 
tales de la historia del arte resulta clarificadora sobre esa relación entre lo 
individual y lo colectivo. Wólfflin abría el libro recordando un pasaje de las 
memorias del pintor nazareno Ludwig Richter, en el que este comentaba cómo 
cuatro vistas del mismo paisaje de Tívoli ejecutadas por cuatro pintores dife- 
rentes daban lugar a cuatro obras estilísticamente muy distintas entre sí. Según 
Wolfflin, “la posibilidad de distinguir entre sí a los maestros, de reconocer su 
“mano”, se basa a la postre en que se reconoce la existencia de ciertas mane- 
ras típicas en el modo individual de expresar la forma. Aunque obedezcan a 
la misma orientación del gusto (al pronto nos parecerían bastante iguales pro- 
bablemente, es decir, nazarénicos, los cuatro paisajes de Tívoli), en este nota- 
ríamos que la línea tiene carácter más quebrado; en aquél, más redondeado; 
en este otro, más vacilante y lento, o más fluido y apremiante”. Sin embargo, 
añade tras comentar varios ejemplos históricos señalados de modos persona- 
les acusados, “no por ello se descompone la trayectoria de la evolución artís- 
tica en meros puntos aislados: los individuos se ordenan por grupos. Bottice- 
li y Lorenzo di Credi, diferentes entre sí, son semejantes como florentinos 
frente a cualquier veneciano, y Hobbema y Ruysdael, aun distanciándose 
tanto uno de otro, se emparejan al punto como holandeses, en cuanto se los 
enfrenta con un flamenco como Rubens. Esto quiere decir que junto con el 
estilo personal aparece el de la escuela, país o raza”. En este fragmento con- 
creto, Wólfflin centraba la noción general de estilo en las escuelas naciona- 
les (o más discutiblemente aún, raciales), pero gran parte de sus investiga- 
ciones se dedicaron a la definición de los “estilos de época” como el 
Renacimiento y el Barroco, pretendiendo “una historia evolutiva de la visua- 
lidad occidental en la cual las diferencias de los caracteres individuales y 
nacionales ya no tendrían tanta importancia”. Su noción de estilo se encon- 
traba en una intersección entre el espacio y el tiempo, pero siempre partía de 
la capacidad de inferencia de categorías generales a partir de la abstracción 
colectiva de elementos definitorios. Las observaciones sobre particularidades 
de obras o autores “no alcanzan valor, naturalmente, sino cuando pueden 
generalizarse” (Wolfflin, 1915). Aquí, la interpretación de las bases episte- 
mológicas de la historiografía alemana que hace Michael Podro se muestra de 
forma ejemplar (Podro, 1982). La aplicación del concepto de estilo definido 
por Wólfflin supone el estudio concreto de las obras de arte a la luz de las 
nociones generales que hemos construido desde el análisis de un grupo. Por 
otro lado, esta noción de estilo tuvo además la virtud de recuperar la historl- 
cidad de la forma, que se entendía como un elemento cambiante en el tiem- 
po y el espacio, y que por tanto debía ser analizado desde unos presupuestos 
historiográficos. 


90) HISTORIOGRAFÍA DEL ARTE 


Figura 3.7. Rudolf Dihrkoop, Retrato de Heinrich Wálfflin. Berlín, 
Universitáts-Bibliothek Berlin. 


Por su parte, Riegl desarrolló un concepto de estilo basado en la voluntad 
artística (kunstwollen), según el cual la naturaleza de las formas y los cambios 
de estilo dependen de la voluntad formal que se expresa en ellos. La kunstwo- 
llen atañía de forma directa a la relación entre objeto, representación y mode- 
los de percepción. El concepto de forma de Riegl no implicaba al objeto repre- 
sentado sino a la manera en que este había sido representado como resultado 
de una determinada forma de entender el mundo, así los distintos tipos estilís- 
ticos respondían a distintas voluntades artísticas en cuanto dependían de dife- 
rentes ideales perceptivos (Iversen, 1993). Es importante constatar que Riegl 
desarrolló su teoría en oposición al concepto de estilo de Semper, que según 
entendía él, se basaba en un mecanicismo derivado de la materia y técnica de 
la obra. Según Semper (simplificándole más bien) el origen de los estilos 
podría explicarse desde las materias y las técnicas utilizadas (Podro, 1982). 
Por ello Riegl plantea la continuidad de las formas a través de diversos con- 
textos, de manera que quedan desligadas de condicionantes y se explican como 
consecuencia de la voluntad artística: “La historia del arte se presenta como 
una continua lucha contra la materia. No es lo primordial la herramienta o la 
técnica, sino el pensamiento creador que quiere ensanchar su área y elevar su 
capacidad cultural” (Riegl, 1893). La evolución y persistencia de las formas en 
el tiempo es además el gran tema de Riegl. En Problemas de estilo trazaba la 
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evolución de los ornamentos vegetales desde Egipto a las alfombras persas 
creyendo “haber reunido en una sucesión casi continua [...] los aislados esla- 
bones de una cadena que conduce desde la enigmática flor del valle del Nilo 
y desde el pámpano vegetal del aún más misterioso pueblo insular 'micénico”, 
hasta las maravillosas creaciones ornamentales del arabesco” (Riegl, 1893). 
Posteriormente su estudio sobre el arte industrial tardorromano desarrolló y 
modificó los principios anteriores, estableciendo que este modelo artístico tar- 
dío no debía ser entendido como una fase decadente del arte clásico, sino como 
un estilo con entidad propia, producto de una voluntad artística determinada, 
que por tanto debía ser evaluado desde sus propios principios (Riegl, 1901). 
Para Riegl este arte industrial tardorromano se mostraba además como un paso 
necesario en el viaje desde las formas clásicas hasta el modelo contemporáneo 
de representación. Esta recuperación de géneros, espacios y momentos artís- 
ticos ajenos al canon clásico de las bellas artes ha sido una de las contribucio- 
nes de Riegl más valoradas por la crítica actual, desde Benjamin en adelante 
(Iversen, 1993). Un giro fundamental entre Problemas de estilo y los trabajos 
posteriores de Riegl toca a su comprensión de las fuerzas que motivan el cam- 
bio y la voluntad artística. Si en un principio el concepto de estilo tenía que ver 
fundamentalmente con la transformación de los motivos ornamentales debida 
a razones puramente artísticas y autónomas, después fue ligando el estilo a 
cambios de actitud y relacionándolo con elementos psicológicos y culturales 
(Podro, 1982). 


En principio, esta noción de estilo está construida sobre la interpretación 
analítica de las formas y su estructura. “¿Qué es, pues, lo que constituye un 
estilo?” se preguntaba Henri Focillon, respondiendo a continuación: “Los ele- 
mentos formales, que tienen un valor de indicio, que componen su repertorio, 
su vocabulario, y a veces, su poderoso instrumento. Todavía mejor, aunque 
con menor evidencia, una serie de relaciones, una sintaxis” (Focillon, 1943). 
Sin embargo, como vimos antes, el mismo Focillon ya preconizaba un enten- 
dimiento de la obra de arte que integrase los análisis formales con herramien- 
tas procedentes de otros ámbitos metodológicos. De forma general, puede 
decirse que en el tercio central del siglo xx la teoría del estilo ensanchó sus 
límites ampliando el concepto más allá de la forma. En los años 30, Panofsky 
dedicó varios estudios al estudio del estilo, desde una perspectiva que combi- 
naba su interés por las preocupaciones formales derivadas de Wólfflin y Rieg] 
con su progresiva atención a la iconología, que sería el centro de su carrera 
posterior. Así, su ensayo “¿Qué es el Barroco?” suponía una revisión del esque- 
ma wólffliniano de oposición entre Renacimiento y Barroco, reclamando una 
mayor complejidad para la evolución estilística y combinando el análisis for- 
mal básico con comentarios sobre la caracterización cultural del periodo 
(Panofsky, 1995). Más tarde, en 1951 dedicó un estudio a la arquitectura del 
gótico francés en la que esta se explicaba desde su relación con la summa esco- 
lástica de la época (Panofsky, 1951). Este libro, que era uno de sus ensayos 
más apreciados, suponía una reformulación del estilo a partir de la integración 
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entre formas e ideas. En 1953, la definición ampliada del estilo que ofrecía 
Schapiro integraba de forma explícita elementos no formales. Entre otras cosas, 
el estilo era “sobre todo un sistema de formas con una cualidad y expresión sig- 
nificativas por medio del cual se hace visible la personalidad del artista y el 
punto de vista general de un grupo. Es también el vehículo de expresión de un 
grupo, con el que se comunican y establecen ciertos valores de la vida reli- 
glosa, social y moral, sugiriendo las formas de un modo emotivo” (Schapiro, 
1994). Desde su punto de partida marxista y su interés por la semiótica, para 
Schapiro, la teoría del estilo ganaría viabilidad con la integración en el análi- 
sis de elementos psicológicos, históricos y culturales. 


Desde este punto de vista, en principio el estilo podría aparecer como una 
excelente herramienta de análisis historiográfico, ya que permitiría realizar 
agrupaciones de hechos artísticos bajo denominadores comunes y estudiar su 
evolución en el tiempo y espacio. Una herramienta además mejorable si se le 
añaden factores extra-estéticos como los que indicaba Schapiro hace sesenta 
años, y todavía más adecuada si se evoluciona como se ha sugerido hacia una 
teoría del gusto, que incluya de forma más comprensiva al público como defi- 
nidor de los horizontes culturales colectivos de producción y recepción de la 
obra de arte. Sin embargo, la experiencia de la práctica historiográfica enseña 
que el concepto de estilo puede crear tantos problemas como aquellos que 
resuelve (Holly en Bryson, Holly y Moxey, 1994). El estilo es útil como méto- 
do de clasificación docente, ofrece una taxonomía didáctica y puede tener su 
sentido en el marco académico; pero el contacto directo con la obra de arte 
enseña que no siempre se muestra efectivo. 


En primer lugar, hay que tener presente que el origen de los estilos en la 
abstracción de elementos comunes dentro de un grupo genera problemas epis- 
temológicos. Este sistema parte de una selección previa de obras o artistas que 
deja fuera a los casos particulares, y dentro de cada obra o artista ignora igual- 
mente los elementos que no casan con la definición ideal. Benedetto Croce, 
por ejemplo, fue un gran detractor de la clasificación estilística, llamando a 
la insularidad de cada obra y su irreductibilidad clasificatoria (Croce, 1912). 
Los estilos suelen identificarse a partir de obras que se erigen en arquetípi- 
cas, y que no siempre tienen porqué identificarse con la generalidad. Ade- 
más, tampoco hay que olvidar que los grandes estilos, como el gótico, el rena- 
cimiento, o el barroco, han sido definidos normalmente a partir de modelos 
regionales, y, como es sabido, la extensión a otros espacios de sus parámetros 
formales, significativos y cronológicos crea abundantes equívocos. La asi- 
milación entre estilo y cultura (más aún entre estilo y raza) es un postulado 
frecuente que muestra su debilidad cuando se confronta con la diversidad 
interna de los bloques supuestamente monolíticos. De la misma manera los 
modelos cíclicos y evolutivos de los estilos, diferenciando habitualmente 
entre etapas arcaicas, clásicas y barrocas que se repiten de forma sucesiva, 
son una tipología de explicación extraída de la clasificación tradicional del 
arte occidental que no siempre se cumple (ni en Occidente) de forma preci- 
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sa (Schapiro, 1994). Ocurre también que los estilos no tienen límites preci- 
sos que cierren su ciclo vital en el espacio o en el tiempo. Nunca es posible 
determinar con una cesura clara dónde termina el Renacimiento o comienza 
el Barroco, como parecía deducirse de la oposición tajante que sugería el 
modelo de Wólfflin. De hecho, su ocultación del manierismo y de las com- 
plejas transiciones entre ambos es una de las mayores críticas que ha recibi- 
do. El mismo Woólfflin era consciente de estos peligros del sistema, y en espe- 
cial de cómo el paso desde las características de la obra individual a la 
generalización sobre el conjunto era una Operación que eliminaba matices. 
Así reconocía que “por mayor simplicidad hemos de tomarnos la libertad de 
hablar de los siglos XvI y XVII como si fueran unidades de estilo, a pesar de 
que estas medidas temporales no significan producción homogénea y de que 
los rasgos fisionómicos del seiscientos comienzan ya a dibujarse antes del 
año 1600, así como por el otro extremo condicionan ya la fisonomía del XvIu. 
Nuestro propósito tiende a comparar tipo con tipo, lo acabado con lo acaba- 
do. Lo “acabado” no existe, naturalmente, en el sentido estricto de la palabra, 
puesto que todo lo histórico se halla sometido a una continua evolución; pero 
hay que decidirse a detener las diferencias en un momento fecundo y hacer- 
las hablar por contraste de unas y otras si no se quiere que sea algo inasible 
la evolución” (Wolfflin, 1915). Esa determinación de “detener las diferen- 
cias” es una decisión epistemológica inevitable en todo proceso historiográ- 
fico, pero hay que ser conscientes de que puede suponer un doble salto mor- 
tal, a veces sin red. 


Por otro lado, hay que partir del reconocimiento de que los estilos son 
construcciones historiográficas que vuelcan sobre el pasado muchas preocu- 
paciones del presente; en ocasiones, pasando por encima incluso de las per- 
cepciones de los coetáneos. Así por ejemplo, la historiografía marxista hizo 
una crítica general a la teoría de los estilos, y con ello a la interpretación for- 
malista del arte, entendiendo que esta autonomía formal del campo artístico 
responde a un modelo ideológico burgués que aleja y secuestra aristocrática- 
mente la obra mediante la proyección de conceptos estéticos contemporáne- 
os que ignoran el contexto social original y disfrazan los usos y funciones 
originales de esas imágenes (Hauser, 1958; Hadjinicolau, 1973). Desde un 
punto de vista completamente distinto, la revisión de la teoría del estilo que 
realizó Gombrich, quien era poco amigo de los grandes sistemas teóricos 
hegelianos, subrayaba igualmente el carácter construido de los estilos, esta 
vez a partir de la relación fundamental que existía entre las categorías estilís- 
ticas basadas en la forma y la voluntad crítica de normativizar la estética artís- 
tica (Gombrich, 1966). En “Norma y forma. Las categorías estilísticas de la 
historia del arte y sus orígenes en los ideales renacentistas”, Gombrich seña- 
laba primero la relación entre la clasificación estilística de la maniera vasa- 
riana, su Oposición al gótico y su juicio crítico sobre el trabajo de sus con- 
temporáneos e inmediatos predecesores. Después ampliaba el análisis 
incluyendo a Wólfflin en esta “ausencia de separación clara entre norma y 
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forma”. Según Gombrich, la tolerancia hacia estilos dispares era producto de 
la creencia general de la historiografía del siglo xIx en que la historia podía 
pasar por alto la norma y contemplar sin prejuicios la sucesión de estilos, 
siguiendo a Taine en su apreciación de la capacidad del historiador para “acer- 
carse a las distintas creaciones del pasado como un botánico a su materia 
prima, sin preocuparse de si las flores que describe son bonitas o feas, vene- 
nosas o saludables” (Gombrich, 1966, citando a Taine, 1865). Sin embargo, 
según Gombrich esta intención era un espejismo. Como indica, la terminolo- 
gía de los estilos se había construido sobre un principio de exclusión deter- 
minado por la norma. Su análisis muestra cómo el trabajo de Woólfflin sobre 
el arte clásico y las relaciones entre Renacimiento y Barroco está influido por 
su predisposición favorable hacia el modelo clásico de la terza e perfetta 
maniera de Vasari, que intenta propugnar en un contexto cultural más procli- 
ve hacia otras fórmulas estéticas. La clave del asunto reside en que tanto las 
polaridades críticas como la comparación contrastante se basan en la exis- 
tencia de un término de referencia fijo, que es el modelo clásico, configura- 
do en norma a partir de la cual se define el polo opuesto. Esto explica por 
ejemplo el problema de la definición wólffliniana del estilo alemán por opo- 
sición al italiano. El hecho de que muchas de las características que interpre- 
taba como alemanas pudieran ser comunes a otros modelos nacionales como 
el español se explica como una consecuencia lógica de definir el estilo a par- 
tir de la comparación contrastante con una referencia fija: Italia. Aunque 
Wolfflin pretenda ser neutral ante los estilos, no lo consigue. Es más, para 
Gombrich esa neutralidad es difícilmente conseguible en cualquier morfolo- 
gía estilística definida desde la oposición y la alteridad. 


Selección de textos 


RIEGL, A. (1901): Spátrómische Kunstindustrie. Versión castellana en El arte 
industrial tardorromano. Madrid, Visor, 1992, 


A partir de 1883 se publicaron una serie de estudios cuyo tema era la ornamen- 
tación bizantina. Como siempre había ocurrido hasta este momento, tomaban 
como punto de partida el “motivo” y su significado objetivo intrínseco, y no — 
como yo he procurado hacer— el tratamiento del motivo en cuanto forma y color 
en la superficie y en el espacio. En estos estudios no se citaban nunca mis con- 
clusiones. Este rechazo persistente a darme su aprobación e incluso a contrade- 
cirme, solo se puede explicar, naturalmente, por el hecho de que los estudiosos 
de quienes hablo no estaban en condición de orientarse entre las ideas sobre la 
naturaleza de la evolución del arte que planteé como fundamento de mi tratado; 
así no podían siquiera seguir mis conclusiones. En una palabra, les resultaba 
imposible conseguir liberarse de las viejas concepciones sobre la naturaleza de 
la producción artística que habían dominado sin discusión en los últimos treinta 
o cuarenta años. 
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WOÓLFELIÍN, H. (1915): Kunstgeschichiliche Grundbegriffe. Numerosas versiones 
castellanas desde 1924. Una edición reciente en Conceptos fundamentales de 
la Historia del Arte. Madrid, Espasa Calpe, 2007. 


Otro ejemplo. Podemos analizar la línea de Rafael desde el punto de vista de la 
expresión, describir la gran nobleza de su paso en contraste con la más trivial 
sobreornamentación de los contornos del Quattrocento: podemos sentir en el 
movimiento de la Venus de Giorgione el parentesco con la Madonna Sistina, y, vol- 
viéndonos hacia la escultura, descubrir en el joven Baco de Sansovino la nueva, 
larga y continua, línea, y nadie podrá negar que notamos en esta gran creación el 
aliento del nuevo espíritu del siglo Xv1. Pero este fenómeno tiene otra cara. Expli- 
cando esta gran línea, no hemos explicado la línea. Es bien conocido que Rafael, 
Giorgione y Sansovino buscaron fuerza expresiva y belleza formal en la línea. 
Pero de nuevo se trata de un asunto de conexiones internacionales. Este mismo 
periodo es también un periodo de línea para el norte, y dos artistas que, como per- 
sonalidades, tienen poco en común, Miguel Angel y Hans Holbein el Joven, se 
parecen el uno al otro en que ambos representan el tipo de diseño lineal muy estric- 
to. En otras palabras, dentro de la historia del estilo se puede descubrir un sustra- 
to de conceptos referidos a la representación en sí misma, y uno puede adivinar 
una historia del desarrollo de la visión occidental, en el que las variaciones entre 
las características individuales y nacionales dejen de tener importancia alguna. 
Ciertamente, revelar este desarrollo visual interior no es una tarea fácil, porque las 
posibilidades de representación de una época nunca se muestran en una pureza 
abstracta sino, como es natural, siempre están ligadas a cierto contenido expresi- 
vo, y el observador queda entonces general inclinado a buscar en la expresión la 
explicación de todo el producto artístico. 


PANOFSKY, E. (1934): “El estilo y el medio en la imagen cinematográfica”, En 
Three Essays on Style. Versión castellana en Sobre el estilo. Tres ensayos inédi- 
tos. Barcelona, Paidós, 2000. 


El estilo de actuación de las películas mudas se puede ya considerar retrospecti- 
vamente como un arte muerto, al igual que la técnica pictórica de Van Eyck o, 
para retomar nuestro símil anterior, la técnica del grabado de Durero. Pronto se 
comprendió que la actuación en una película muda no significaba ni una exage- 
ración pantomímica de la actuación escénica (como fue asumida errónea y gene- 
ralmente por los actores de teatro, quienes se dignaron, cada vez con mayor fre- 
cuencia, a actuar en películas) ni prescindir del todo de la estilización. Un hombre 
filmado mientras baja, de manera natural y cotidiana, una escalerilla es, cuando 
aparece en pantalla, cualquier cosa menos un hombre que baja una escalerilla. Si 
la escena ha de parecer natural y significativa a la vez, la actuación se ha de dife- 
renciar igualmente del estilo escénico y de la realidad de la vida cotidiana. Para 
prescindir del discurso había que establecer una relación orgánica entre la actua- 
ción y la técnica de filmación cinematográfica, del mismo modo que en los gra- 
bados de Durero se pudo prescindir del color mediante el establecimiento de una 
relación orgánica entre el dibujo y la técnica del grabado, 


Eso fue precisamente lo que logaron los grandes actores del periodo mudo. Y 
resulta significativo que los mejores de ellos no provinieran del teatro, cuya fosi- 


96 HISTORIOGRAFÍA DEL ARTE 


lizada tradición impidió que la única película de Duse, Cenere, fuese algo más 
que una filmación insignificante de Duse. Procedían, por el contrario, del circo o 
del teatro de variedades, como en el caso de Chaplin, Keaton y Will Rogers; de 
ningún oficio en particular, como en el caso de Theda Bara, o sus paralelos euro- 
peos más importantes: la actriz danesa Asta Nielsen y la Garbo; o de todo lo que 
se puede ser en el mundo, como en el caso de Douglas Fairbanks. El estilo de 
estos “viejos maestros” es de hecho comparable al del estilo del grabado lineal, 
dado que era, y tenía que ser, exagerado si se compara con la actuación escénica 
(de la misma manera en que las incisivas y vigorosamente curvadas failles de buril 
son exageradas respecto a las pinceladas o al trabajo con brocha), pero más ricas, 
sutiles e infinitamente más precisas. La llegada de las películas sonoras, que redu- 
cen, si no anulan, la diferencia entre la actuación en pantalla y en escena, enfren- 
tó a los actores y actrices del cine mudo a un serio problema. Buster Keaton cedió 
a la tentación y fracasó. Chaplin intentó primero resistirse y seguir siendo un actor 
exquisitamente arcaico, pero finalmente cedió, con solo relativo éxito (El gran 
dictador). Sólo el glorioso Harpo se ha negado, con mucho más éxito, a pronun- 
ciar un simple sonido articulado; y sólo Greta Garbo ha logrado, en cierta medi- 
da, transformar su estilo en principio. 


GOMBRICH, E. H. (1966): Norm and Form. Studies in the Art of the Renaissance. 
Versión castellana en Norma y Forma. Estudios sobre arte del Renacimiento 1. 
Madrid, Debate, 2000. 


La variedad de etiquetas estilísticas con la que el historiador del arte parece tra- 
bajar usualmente es en cierta manera engañosa. La procesión de estilos y perio- 
dos conocida por cualquier principiante —Clásico, Románico, Gótico, Renaci- 
miento, Manierismo, Barroco, Rococó, Neoclásico y Romántico- representa solo 
una serie de máscaras para dos categorías, el clásico y el no-clásico. 


Que “Gótico” no significaba nada para Vasari salvo el estilo de las hordas que 
habían destruido el Imperio Romano es algo tan bien conocido que no necesita 
más explicación. Algo que es probablemente menos conocido es el hecho de que 
en la descripción de la depravada manera del método no-clásico de construir, Vasa- 
ri derivó sus conceptos y sus categorías de corrupción del único libro clásico de 
crítica normativa el que podía encontrar una descripción ya preparada — De la 
Arquitectura de Vitruvio. Por supuesto, Vitruvio no describe en ningún momento 
ninguna arquitectura ajena a la tradición clásica, pero hay una famosa condena de 
un estilo en el capítulo sobre la ornamentación mural, donde él ataca las licencias 
y la irracionalidad del estilo decorativo que estaba de moda en su tiempo: “Pero 
estos [temas] que eran imitaciones basadas en la realidad son ahora desdeñados 
por el gusto impropio del presente. En el estuco hay monstruos antes que repre- 
sentaciones definidas sacadas de cosas definidas. En lugar de columnas, se levan- 
tan tallos, en lugar de frontones, paneles con hojas rizadas y volutas. Candelabros 
sostienen altares pintados y sobre ellos, racimos de finos tallos surgen desde sus 
raíces en pámpanos con pequeñas figuras aleatoriamente distribuidas. De nuevo, 
hay tallos esbeltos con cabezas de hombres y animales pegadas a medios cuerpos. 
Estas cosas no son, no pueden ser, no han sido. De esta manera las nuevas modas 
obligan a los malos jueces a condenar el buen arte por soso. ¿Cómo puede real- 
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mente un junco sostener un tejado, o un candelabro los ornamentos de un frontón, 
o un fino y suave tallo una estatua sentada, o cómo pueden flores y medias esta- 
tuas surgir alternativamente de tallos y raíces? Sin embargo, cuando la gente ve 
estas falsedades, las aprueba antes que condenarlas”. 


Moviéndonos desde esta descripción a la imagen vasariana de los hábitos cons- 
tructivos de los bárbaros del norte, descubrimos que el origen de la etiqueta esti- 
lística Gótico no descansa en ninguna observación morfológica de los edificios, 
sino completamente en el catálogo prefabricado de pecados que Vasari tomó de la 
autoridad de Vitruvio: “Hay otra clase de trabajo, llamado Alemán [...] que podría 
llamarse en su lugar Confusión o Desorden, porque en sus edificios —tan nume- 
rosos que han infectado el mundo entero— ellos hacen las puertas de los edificios 
decoradas con columnas tan esbeltas y crispadas como una viña, no suficiente- 
mente fuertes como para sostener el menor peso; de la misma manera en las facha- 
das y otras partes decoradas ellos colocan una maldición de tabernáculos super- 
puestos, con tantas pirámides y hojas que parece imposible que se sostengan por 
sí mismos, menos aún con otros pesos. Parece más que estuvieran hechos de papel 
de que mármol o piedra. [...] Esta manera fue inventada por los Godos.” 


GOMBRICH, E. H. (1966): Norm and Form. Studies in the Art of the Renaissance. 
Versión castellana en Norma y Forma. Estudios sobre arte del Renacimiento 1. 
Madrid, Debate, 2000, 


Lo que se [Woólfflin] invita a considerar al historiador del arte cuando él compara 
una Obra del Renacimiento con una del Barroco, son cinco supuestas polaridades 
que Wólfflin pensaba que eran puramente descriptivas. Son las herramientas con- 
ceptuales básicas o Grundbegriffe de Linear und malerisch, Fláche und Tiefe, Ges- 
chlossene Form und offene Form, Vielheit und Einheit, Klarheit und Unklarheit - 
linealidad y pictoricismo, superficialidad y profundidad, formas cerradas y abier- 
tas, multiplicidad y unidad, claridad y oscuridad. Wólfflin dejó muy claro que él 
quería que estos contrastes fueran vistos principalmente como principios de orden 
que pudieran aplicarse a tanto a motivos como a representación. Su convicción era 
que la naturaleza podía representarse tan bien en finas líneas de lápiz como en 
amplios brochazos, en la superficie plana y en la profundidad. Su elección de ejem- 
plos y su capacidad descriptiva son tan persuasivas que debemos centramos en el 
punto más débil de sus argumentos. Este concierne a la relación de estos modos 
de representación con la apariencia objetiva de realidad. Claramente un arte lineal 
pegado a la superficie plana no podrá asumir el tipo de motivos que hacían Tur- 
ner o Monet. Woólfflin es consciente de esta objeción. Explícitamente lanza la pre- 
gunta sobre si debemos no distinguir entre los aspectos representacionales y deco- 
rativos del estilo, pero habiéndose enfrentado a esta cuestión, la responde con un 
ambiguo “sí y no”. La segunda fase no es para él un modo más evolucionado de 
representar la naturaleza, sino simplemente un modo distinto de hacerlo: “Solo 
cuando el sentimiento decorativo ha cambiado podemos esperar un cambio en el 
modo de representación”. Woólfflin hubiera respondido de la misma manera a la 
objeción de que el arte alineado con las “formas cerradas” hubiera sido menos 
libre en dar cuenta de los fenómenos naturales que el arte que pueda recurrir a las 
“formas abiertas”. No voy a detenerme en diseccionar sus pares de opuestos en 
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detalle. Aquello que me importa es el hecho de que sus polaridades no son verda- 
deras polaridades en forma alguna. Hemos visto antes qué fatalmente fácil es para 
nuestras mentes ver principios opuestos donde solo hay diferencias de grado. Hubo 
un tiempo en que frío y caliente, humedad y sequedad, incluso luz y oscuridad, fue- 
ron consideradas como entidades de propio derecho, así como todavía considera- 
mos a la corriente eléctrica positiva y negativa. Pero claramente el contraste entre 
claro y frío solo tiene sentido en relación con una norma, comúnmente la norma 
oculta de la temperatura de nuestro cuerpo. La ciencia, por supuesto, intenta eli- 
minar esta norma y prefiere situar la temperatura a lo lareo de una escala. Una 
morfología real de las formas debería apuntar a una escala o gama de considera- 
ciones similar. Es verdad que una forma natural puede ser reducida a una línea o 
sugerida por una sombra, pero hay muchas posibilidades entre medias y más allá, 
y el hábito de pensar en polaridades puede escondernos eso. Mucho se ha escrito 
en inglés sobre el significado exacto de malerisch y la mejor forma de traducir 
esta palabra elusiva. Considerando el propósito de Wólfflin podríamos traducirla 
con garantías como un término de exclusión diciendo “menos lineal”. ¿Menos que 
qué? Menos que la norma oculta de Wolfflin: el clásico. 
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Texto clásico de la historiografía formalista de raíz germana. En él Wolf- 
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cador, responde a un interesante objetivo sistematizador que supera el 
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Capítulo 4 
EL SIGNIFICADO DE LA OBRA 


Introducción 


La preocupación por el contenido de la obra de arte ha sido una constante 
en el pensamiento artístico desde sus inicios en el mundo clásico. La insisten- 
cia de Plinio en los valores ilusionistas de la pintura y las connotaciones semán- 
ticas de las imágenes en general mostraban ya una consideración hacia la repre- 
sentación y su significado. Más evidente aún es este hecho en la teoría de la 
Edad Moderna, con el acento albertiano en la historia como eje de la figura- 
ción, o en la atención prestada al tema de las obras por la Contrarreforma. 


La formalización universitaria de la historia del arte en el siglo x1X esta- 
bleció una de sus líneas básicas de actuación en la reconstrucción del signift- 
cado de las obras de arte. Este interés por el asunto fue una constante espe- 
cialmente característica de la escuela alemana, que desde Jacob Burckhardt 
fomentó un punto de vista metodológico que primaba el tratamiento de la obra 
de arte como medio cultural, Frente a la historia del arte realizada por los artis- 
tas y los académicos, que se interesaba principalmente por cuestiones estéti- 
cas y de estilo, la nueva disciplina que se comenzó a configurar en las univer- 
sidades alemanas atendía también al tema de las obras y se extendía más allá 
del canon académico de las bellas artes incluyendo otro tipo de objetos en su 
radio de acción. Esto implicaba la puesta en relación de la obra de arte con 
otros medios de expresión humanísticos, como la literatura, la filosofía o la 
teología, así como su consideración como soporte simbólico capaz de trans- 
mitir contenidos estructurados en distintos niveles de interpretación. 


Por otro lado, como señaló Juan Antonio Ramírez, esta tendencia hacia la 
consideración primaria de los temas ha contribuido notablemente a la revalo- 
rización de las imágenes populares y de la cultura visual mediática en un con- 
texto en el que la calidad estética ha dejado de ser un elemento de juicio fun- 
damental (Bozal, 1996). De la misma manera en que Aby Warburg no se 
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reconocía en los valores de los connoisseurs, estos a su vez defienden que la 
iconología centra demasiado sus esfuerzos en contenidos literarios ajenos a la 
materialidad de la obra, al tiempo que para ellos esa disciplina desprecia con 
frecuencia los criterios de excelencia estética que, a su entender, deben guiar a 
la historia del arte. Esta contraposición tan simplificada (la realidad suele ofre- 
cer muchos más puntos de encuentro) parte de una divergencia previa en la 
concepción teórica de la obra de arte. Frente a la noción kantiana de autonomía 
estética que prevalece en el formalismo, este otro modelo de historia del arte 
parte de una comprensión del fenómeno artístico que va mucho más allá del 
objeto y que implica una consideración de la obra como artefacto cultural. 


Los contenidos simbólicos de la imagen artística 


A lo largo del siglo xIx y comienzos del xx, el acercamiento metodológi- 
co que primaba la interpretación del contenido temático de las artes visuales 
se concretó en distintas tendencias historiográficas, que abarcaban desde la 
historia cultural de las cátedras universitarias hasta las populares interpreta- 
ciones simbólicas de obras maestras propuestas por Sigmund Freud. Siguien- 
do la estela de Jacob Burckhardt, en Viena la docencia universitaria de Max 
Dvorák, Aloís Riegl y Julius von Schlosser mostró una preocupación por los 
contenidos culturales que favorecía la inclusión de elementos iconográficos en 
el análisis de las obras de arte (Podro, 1982). Así por ejemplo, los estudios de 
Schlosser sobre el coleccionismo centroeuropeo del Renacimiento promovie- 
ron una interpretación cultural de las cámaras de maravillas que sobrepasaba 
el interés clásico por la reconstrucción de los catálogos, para proponer una 
interpretación simbólica de los contenidos transmitidos por los objetos (obras 
de arte y otras piezas de diversa naturaleza) y su articulación como conjunto 
(Schlosser, 1908). 


Con estos antecedentes en la historia cultural, la decantación de la icono- 
logía como campo de investigación sobre la obra de arte se atribuye tradicio- 
nalmente al trabajo del historiador del arte hamburgués Aby Warburg. Aunque 
su proyecto de investigación era más amplio e implicaba una psicología de la 
historia a través de las imágenes, Warburg contribuyó notablemente a ofrecer 
una alternativa a la historiografía formalista estetizante ampliando el modelo 
cultural burckhardtiano hacia la interpretación de los contenidos simbólicos 
de la obra de arte (Wind, 1983; Levine, 2013). El legado historiográfico de 
Warburg es poco ortodoxo. No dejó, por ejemplo, una extensa obra publicada, 
las páginas editadas en vida no pasan de 350. Sin embargo, a él se debe la crea- 
ción del centro de investigación sobre la imagen artística que posiblemente ha 
tenido una mayor influencia en todo el siglo Xx. Allí la historia cultural 
burckhardtiana incorporó otros ingredientes como la antropología, el pensa- 
miento filosófico de Ernst Cassirer sobre las formas simbólicas y conceptos 


102 HISTORIOGRAFÍA DEL ARTE 


emparentados con el psicoanálisis, para acabar cuajando en la formación de un 
género específico de escritura historiográfica dedicado a la iconología de las 
obras de arte. La historia de la formación del centro y las trágicas circunstan- 
cias de su traslado desde Alemania a Inglaterra forman ya parte del anecdota- 
rio tradicional de la historia del arte (Gombrich, 1970). El origen de este ins- 
tituto se encuentra en la desahogada situación del historiador, quien a cambio 
de renunciar a su posición de primogénito de una familia de banqueros obtu- 
vo de sus hermanos fondos que le garantizasen una posición independiente de 
los organismos institucionales y la creación de una biblioteca propia en 
Hamburgo, que más tarde se convirtió en un centro de investigación ligado a 
la joven universidad de esa ciudad, la Kulturwissenschaftliche Bibliothek 
Warburg, contando a su fallecimiento con varias decenas de miles de ejem- 
plares. Tras la muerte de Warburg, la subida al poder de Hitler y las persecu- 
ciones antisemitas en Alemania motivaron el traslado del centro a Londres en 
1933, bajo el paraguas del Courtauld Institute y posteriormente de la Univer- 
sidad de Londres. En la actualidad el Warburg Institute permanece allí como 
un espacio de referencia en los estudios de historia del arte y cultura. 


Warburg nunca codificó un método sistemático que pudiera ser utilizado de 
forma automática por otros investigadores, pero sus preocupaciones teóricas 
abrieron líneas de trabajo que han definido gran parte de la historiografía del 
siglo Xx. El primer párrafo de su tesis doctoral sobre El nacimiento de Venus 
y La Primavera de Botticelli es un buen resumen de sus intenciones metodo- 
lógicas iniciales: “Analizaremos aquí las relaciones entre los conocidos cua- 
dros de Sandro Botticelli El nacimiento de Venus y La Primavera y las ideas 
estéticas y poéticas de la época con el propósito de identificar los elementos de 
la Antigiiedad que atraían a los artistas del Quattrocento” (Warburg, 1893). 
Centrándonos en el primero de los cuadros, aunque ya existían noticias sobre 
la relación del mismo con algunos textos de la época, Warburg dejó asentada 
su interpretación canónica como un comentario visual del segundo himno 
homérico a Afrodita, recibido a través de un poema de Poliziano y concretado 
formalmente gracias al uso de diversas fuentes estéticas coetáneas que reela- 
boraban los modelos clásicos de expresión emocional a través del movimien- 
to y la energía dramática. Ya en el comienzo de su carrera aparecían varios de 
los intereses recurrentes en su trabajo posterior: la imbricación de la observa- 
ción formal en la exégesis del tema, la capacidad simbólica de la imagen para 
la elaboración de contenidos míticos, la pervivencia (nachleben) temporal de 
las ideas y las formas en un sistema histórico no lineal, y las implicaciones 
psicológicas de la imagen con una especial atención por la expresión patética 
(pathosformel). Con los años amplió el campo de acción temporal y espacial, 
ahondó en una noción nietzscheana del tiempo histórico, y multiplicó su inte- 
rés por los temas escasamente convencionales y las zonas oscuras y particula- 
res de la historia. De hecho para Warburg la capacidad simbólica de la imagen 
se extendía más allá de la posterior noción racional panofskiana, siendo para 
algunos de sus intérpretes actuales algo más que un símbolo, incluso un sín- 
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toma del inconsciente de la historia (Didi-Huberman, 2002). En esta amplia- 
ción de los intereses, su trabajo más representativo es el estudio sobre los usos 
rituales de la imagen de la serpiente desarrollados por los indios de Nuevo 
México, que preparó en forma de conferencia y fue publicado por el Warburg 
Institute tras su fallecimiento (Warburg, 1923-1938; Krieger, 2006). Final- 
mente, el proyecto que ocupó los últimos años de su vida fue la realización de 
un atlas, denominado Mnemosyne, y dedicado a la pervivencia de las imáge- 
nes. Esta empresa, ideada en 1905, comenzada en 1924 y nunca concluida, 
consistía en el diseño de paneles que recogían fotografías de imágenes agru- 
padas según distintos sistemas de asociación que obviaban las tradicionales 
herramientas de clasificación estilística de la historia del arte, y buscaban una 
ordenación de las líneas de transmisión de las imágenes y una articulación de 
sus contenidos temáticos y expresivos en la que coexistían las series y las Opo- 
siciones (Warburg, 2008; Didi-Huberman, 2002 y 2010) Según él mismo 
expresó en su diario, el atlas debía ser un “proyecto psicohistórico y materia- 
lista de interpretación de la memoria social por medio de reproducciones foto- 
gráficas de una amplia variedad de métodos de representación”. 


Figura 4.1. Aby Warburg, Paneles sobre Rembrandt (Bilderatlas Mnemosyne). 
1924. Hamburgo, Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg. 


Probablemente la autonomía intelectual de Warburg alimentó la creatividad 
de su trabajo, y posteriormente ha acabado por favorecer su recuperación como 
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uno de los modelos básicos de la escritura posmoderna sobre arte. Warburg 
resulta especialmente atractivo hoy porque su objeto de investigación desbor- 
daba los cánones tradicionales de la obra de arte, estando interesado por un 
concepto de imagen que comprendía igualmente una pintura de Botticelli y un 
mapa. Además, para Warburg la transmisión temporal de las imágenes y los 
significados simbólicos era una cuestión fundamental, y esta noción transcro- 
nológica encaja muy bien con los planteamientos de parte de la historiografía 
actual, que le ha convertido en uno de los autores más citados y analizados 
recientemente, con más de 900 títulos dedicados a su trabajo, aunque no siem- 
pre conocido en profundidad. De forma especial puede destacarse en este sen- 
tido su reivindicación por parte de Georges Didi-Huberman, en un intento de 
perfilar un Warburg menos racional y más fantasmagórico que el dibujado por 
la biografía clásica de Gombrich, de manera que su interés por la imagen como 
síntoma cultural y psicológico en una noción temporal compleja adquiere 
carácter fundacional (Gombrich, 1970; Didi-Huberman, 2002). La historio- 
grafía actual ha reclamado como suyo a un investigador que ya en 1917 ano- 
taba en su diario “Soy historiador de la imagen (Bildhistoriker), no historiador 
del arte” (Krieger, 2006) y que algunos meses antes de su muerte se autodefi- 
nía en el mismo diario como “psicohistoriador” (psychohistoriker) (Didi- 
Huberman, 2002). Probablemente, la personalidad fascinante de Warburg, su 
posición heterodoxa, su interés por campos exóticos como la antropología, el 
psicoanálisis O el esoterismo, e incluso sus episodios de psicosis son elemen- 
tos que ayudan igualmente a su recepción mítica actual. 


En paralelo con el proyecto warburgiano, la reconstrucción del significa- 
do simbólico de la obra de arte encontró en el pensamiento de Freud otro 
campo fundamental de acción que hallaría un largo recorrido en la crítica pos- 
terior. Fuera de los estudios específicos de historia del arte, Freud promovió la 
interpretación simbólica de las obras de arte como una forma de demostración 
de la aplicabilidad del psicoanálisis, utilizando para ello materiales históricos 
sobre Leonardo o Miguel Ángel para descodificar en sus obras significados 
simbólicos inconscientes que desvelasen las claves motoras de su creatividad. 
Freud pensaba que la creatividad estaba íntimamente ligada con los instintos, 

y que la actividad artística podría ser considerada una sublimación de los mis- 
mos. Su reconstrucción del significado inconsciente de la Virgen con santa 
Ana y el niño de Leonardo da Vinci y el Moisés de Miguel Ángel (Freud, 1910 
y 1914) son los dos ejemplos básicos de sus incursiones en la explicación de 
obras de arte. De ambas, probablemente la primera sea la más conocida, debi- 
do a que ha sido frecuentemente utilizada como ejemplo para señalar los ries- 
gos de un uso pretendidamente contextual del psicoanálisis como medio his- 
toriográfico dirigido al pasado, ya que este trabajo de Freud se basó en una 
traducción de un texto de Leonardo que ha resultado ser errónea. Esta psico- 
biografía partía del análisis de un recuerdo de la infancia anotado por el pin- 
tor, según el cual un buitre le golpeaba con la cola en su boca cuando aún esta- 
ba en la cuna. A partir de esta referencia Freud elaboró una compleja teoría que 
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mezclaba los supuestos recuerdos maternos que la sonrisa de la Mona Lisa 
debió suscitar en Leonardo con su homosexualidad, la representación andró- 
gina del buitre en la cultura egipcia y las relaciones entre lactancia materna y 
felación. Posteriormente, un discípulo de Freud identificó supuestamente un 
buitre pintado subrepticiamente entre los ropajes de las figuras, hecho que el 
psicoanalista interpretó como una confirmación de su análisis. Ya en los años 
veinte se descubrió que el pájaro al que Freud se refería en su texto como bui- 
tre (águila en algunas traducciones al castellano) era en realidad un milano en 
la versión original de los recuerdos de Leonardo. Este error de traducción en 
las fuentes utilizadas por Freud desmontó el entramado interpretativo y ha ser- 
vido para generar incontables reservas sobre el uso historiográfico del psico- 
análisis (Schapiro, 1994; Gombrich, 1984). 


Figura 4.2. Leonardo da Vinci, Virgen con santa 
Ana y el niño, Hacia 1510. París, Musée du Louvre. 
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Con todo, hay que reconocer que este error sólo afecta a estos resultados 
concretos y no a sus presupuestos analíticos, que no se ven implicados en un 
traspié que podría haber afectado por igual a una interpretación historicista 
tradicional. No obstante, más allá del problema de traducción existen conflic- 
tos epistemológicos más relevantes que dificultan el uso del psicoanálisis como 
herramienta para la reconstrucción histórica contextual. La técnica psicoana- 
lítica suele postular presupuestos teóricos que resultan anacrónicos al ser diri- 
gidos al pasado, y sobre todo es complicado encontrar fuentes específicas y 
contrastables que permitan realizar inferencias clínicas sobre las emociones y 
pensamientos de personajes históricos. El mismo Freud advertía estos proble- 
mas al hablar de Leonardo: “El hecho de que después de utilizar su curiosidad 
infantil en servicio de intereses sexuales fuera entonces capaz de sublimar la 
mayor parte de su libido a favor de la investigación; esto constituye el núcleo 
y el secreto de su naturaleza. Sin embargo, las evidencias necesarias para tener 
seguridad de esta idea no son fáciles de producir. Para ello necesitaríamos tener 
acceso al desarrollo psíquico de su primera infancia, y resulta tonto esperar 
esos materiales cuando las noticias sobre su vida son tan exiguas e inciertas. 
Además, estamos tratando de información referente a situaciones que incluso 
las personas de nuestra generación esconden de la atención de los observado- 
res” (Freud, 1910). Por estas dificultades puede decirse que el psicoanálisis ha 
dejado de ser un método mayoritariamente aceptado como medio para la exé- 
gesis del significado del arte antiguo cuando se pretende una reconstrucción, 
insistimos, de tipo contextual. 


Otra cosa son las aplicaciones del psicoanálisis para la interpretación de los 
significados inconscientes que pueden proyectarse en la producción y recep- 
ción contemporánea de imágenes del presente y el pasado. El legado freudiano 
en relación con el arte fue sistematizado por diversos autores en la primera mitad 
del siglo, destacando en este sentido los trabajo del psicoanalista e historiador 
del arte vienés Ernst Kris (Kris, 1952). Como resultado de ello, su noción gene- 
ral de las relaciones entre producción artística, sueño e inconsciente continúa 
sustentando múltiples reflexiones teóricas sobre la creatividad y la experiencia 
del público (Fuller, 1980). En este espacio no historicista el pensamiento deri- 
vado de Freud sigue teniendo vigencia como elemento de apoyo para la histo- 
ria del arte y los estudios visuales, muchas veces utilizado en combinación con 
herramientas iconográficas y dentro del campo de los estudios de género y de 
perspectiva marxista (Hauser, 1958; Schneider, 1996). En este contexto, con- 
viene resaltar la distinción establecida por Jacques Lacan entre ojo y mirada 
en sus textos “La schize de 1'oe1l et du regard” y “Qu'est-ce qu'un tableau ?”, 
donde combinó psicoanálisis con semiótica y puso los fundamentos de toda la 
teoría posterior sobre la construcción de la mirada, que ha tenido una influen- 
cia fundamental en la interpretación de los contenidos por parte de la escritura 
posmoderna sobre arte (Lacan, 1973) Por encima de su aplicación directa a la 
interpretación de las imágenes, el psicoanálisis contribuyó notablemente a la 
extensión del interés por el contenido temático de las obras, a la consideración 
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de la existencia de distintos niveles de significación simbólica, y a la atención 
a las formas de pervivencia de los signos (Ramírez en Bozal, 1996). 


Selección de textos 


WARBURG, A. (1893): Sandro Botticellis Geburt der Venus und Friihling. Eine 
Untersuchung liber der Vorstellung von der Antike in der italienischen 
Friúhrenaissance. Versiones castellanas en El renacimiento del paganismo: 
aportaciones a la historia cultural del Renacimiento europeo. Madrid, Alianza, 
2005; y en Sandro Botticelli. Madrid, Casimiro libros, 2010. 


Analizaremos aquí las relaciones entre los conocidos cuadros de Sandro Bottice- 
li El nacimiento de Venus y La Primavera y las ideas estéticas y poéticas de la 
época con el propósito de identificar los elementos de la Antigúiedad que “atraían” 
a los artistas del Quattrocento. 


El presente estudio nos permitirá conocer el modo en que los artistas y sus men- 
tores percibían la Antigiiedad como un modelo que invitaba a recalcar el movi- 
miento, así como entender el uso que hacían de los clásicos para representar deta- 
lles inanimados movidos por causas externas, sobre todo, vestidos y cabellos. 


Podremos, así, apreciar la relevancia que para la llamada estética psicológica tiene 
Tar» 


este fenómeno, es decir, sopesaremos la importancia de la “empatía” estética en 
la conformación de los estilos artísticos. 


El Nacimiento de Venus 


[...] La hipótesis de que Angelo Poliziano, el erudito amigo de Lorenzo de Medi- 
ci (y para el que Botticelli, según asegura Vasari, pintó una Palas Atenea), fue pre- 
cisamente quien le proporcionó el concetto del cuadro, se convierte en certeza 
cuando se advierte, como veremos, que pintor y poeta divergen del himno homé- 
rico en los mismos detalles. 


Poliziano imaginaba una obra maestra esculpida por el mismísimo Vulcano: unos 
bajorrelieves situados entre dos hileras de columnas que flanquean la entrada del 
palacio de Venus; un conjunto enmarcado por un friso de hojas de acanto, flores 
y pájaros, con una primera fila de relieves representando alegorías cosmogónicas, 
coronadas con el nacimiento de la diosa, y una segunda ilustrando su poder. 


[...] Poliziano reproduce la detallada descripción del movimiento de cabellos y 
telas que hace el propio Ovidio en la narración del “Rapto de Europa” en las Meta- 
morfosis (IL, 873) y en los Fastos (v. 607 y ss.), así como en otro pasaje de las 
Metamorfosis (1, 527). 


[...] 


No cabe duda de que el temperamento artístico de Botticelli, con su preferencia 
por la belleza serena, necesitaba de un impulso externo para poder pintar escenas 
de apasionada agitación. Y estaría más dispuesto a ilustrar ideas ajenas si le per- 
mitían expresar esa otra faceta de su visión artística: el gusto por el detalle. Pero 
no fue solo por esto por lo que Botticelli prestó su oído y su mano, a las inven- 
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ciones de Poliziano: el movimiento de los detalles inanimados, de las telas y los 
cabellos, que Poliziano le indicaba como rasgo propio de las obras de arte de la 
Antigiedad, era para Botticelli un signo externo fácil de manejar y que podía aña- 
dirse ahí donde se quisiera subrayar la ilusión de la vida. Botticelli recurrió a estos 
motivos para representar la agitación de los cuerpos y de las emociones. 


SCHLOSSER, J. von (1908): Die Kunst und Wunderkammern der Spátrenaissance. 


Versión castellana en Las cámaras artísticas y maravillosas del renacimiento 
tardío. Madrid, Akal, 1988. 


Quien acometiera la empresa de escribir una historia del coleccionismo desde sus 
orígenes y con todas sus variadas ramificaciones y protuberancias —y este sería un 
tema interesante tanto desde el punto de vista psicológico como desde el históri- 
co-cultural—, no debería desdeñar descender a la gazza ladra y a las múltiples y sin- 
gulares observaciones que se hayan realizado sobre el impulso coleccionista en el 
ámbito del mundo animal. Investigaciones como las de Karl Groos sobre los jue- 
gos de los animales ponen de manifiesto que se podría llegar a algunas conclusio- 
nes en este campo. Pero en estas breves páginas es imposible referirse a ello, del 
mismo modo que sólo está permitida una rápida ojeada al mundo, más accesible y 
rico en sugerencias de todo tipo, de la psicología infantil. Todos conocemos sufi- 
cientemente por nuestros propios y gratos recuerdos cuán persistente y activo es el 
impulso coleccionista del niño, y cómo se puede fomentar en la escuela y el hogar, 
para enojo de profesores y padres. [...] Todo esto hay que dejarlo de lado aquí; 
pero en un punto sí convendría detenerse, en la estrecha interdependencia existen- 
te entre el impulso coleccionista por un lado, y la idea de propiedad personal y la 
no menos complicada de adorno, especialmente del propio cuerpo, por otro, y con 
esta última se acerca a una de las fuentes más profundas de todas las bellas artes. 
Esto aparece más claro cuando oímos que el hombre primitivo en muchísimas oca- 
siones representa su propia cámara artística itinerante y que, por motivos fácil- 
mente comprensibles, lleva también sobre su cuerpo, a menudo con no pocas dift- 
cultades, aquello que personalmente estima y quiere considerar como suyo propio; 
y entre ello está naturalmente y ante todo el tatuaje colorista, grabado en la piel de 
forma persistente, y que solo puede arrancársele quitando esta, una contraposición 
material y grotesca de la divisa del filósofo cínico. Que tales cosas —omo es evi- 
dente también en el caso del tatuaje— se prolongan gasta los confines de la cultura 
moderna y europea, lo ponen de maniftesto algunos escaparates de pequeñas pobla- 
ciones y de suburbios, adornados con fotografías de héroes locales y deportistas, 
engalanados y festonados con colecciones completas de medallas conmemorati- 
vas y honoríficas, de la misma forma que el difunto señor Abraham Grapheus, men- 
sajero del gremio de San Lucas, de Amberes, aparece en el precioso retrato de Cor- 
nelio de Vos no solo como protector, sino como portador de medallas honoríficas 
y recuerdos. Los espíritus de inclinación satírica pretenderían descubrir en ello el 
gusto por la evasión hacia el denostado, y sin embargo tan ardientemente discuti- 
do, ámbito de los adornos y condecoraciones de todo tipo. Pero indudablemente se 
entremezcla aquí también un elemento espiritual de orden más elevado; no es solo 
la vanitas humana, ni el elemental placer de la posesión y el adorno, sino que más 
bien estas refulgentes fruslerías constituyen para su poseedor símbolos de presti- 
gio y actividad, y, finalmente, de poder, y operan como tales. 
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FREUD, S. (1910): Eine Kindheitserinnerung des Leonardo da Vinci. Versión 
castellana en Un recuerdo infantil de Leonardo da Vinci. Obras completas, 2. 
Madrid, Biblioteca Nueva, 1996. Acceso en línea en http://es.scribd.com/doc/ 
408123/Freud-Sigmund-Recuerdo-infantil-de-Leonardo-Da-Vinci. Una ver- 
sión conjunta de los textos de Freud sobre obras de arte en $. Freud, Psi- 
coanálisis del arte. Madrid, Alianza, 1970. 


Hasta donde llega mi conocimiento, una sola vez ha mencionado Leonardo al 
pasar, en uno de sus escritos científicos, una comunicación proveniente de su 
infancia. En un lugar en el que trata del vuelo del buitre [milano], se interrumpe 
de pronto para seguir un recuerdo que le aflora de sus primeros años: “Parece que 
ya de antes me estaba destinado ocuparme tanto del buitre, pues me acude, como 
un tempranísimo recuerdo, que estando yo todavía en la cuna un buitre descendió 
sobre mí, me abrió la boca con su cola y golpeó muchas veces con esa cola suya 
contra mis labios”. 


Es, pues, un recuerdo de infancia, extrañísimo por cierto. Extraño por su conteni- 
do y por la época de la vida en que se lo sitúa. Acaso no sea imposible que un hom- 
bre conserve un recuerdo de su período de lactancia, pero en modo alguno se lo 
puede considerar certificado. Pero lo que este recuerdo de Leonardo asevera, que 
un buitre abrió la boca del niño con su cola, suena tan inverosímil, tan a cuento de 
hadas, que se recomienda a nuestro juicio otra concepción con la cual acaban de 
un golpe ambas dificultades. Aquella escena con el buitre no ha de ser un recuer- 
do de Leonardo, sino una fantasía que él formó más tarde y trasladó a su infancia. 


[...] Entonces, si el relato de Leonardo sobre el buitre que lo visitó en la cuna no 
es más que una fantasía tardía, se creería que no vale la pena detenerse más en él. 
Uno podría conformarse, para explicarlo, con la explícita tendencia de Leonardo 
a solemnizar su preocupación por el problema del vuelo de los pájaros como un 
mandato del destino. Sólo que con este menosprecio se cometería el mismo yerro 
que si se quisiera desestimar lisa y llanamente el material de las sagas, tradicio- 
nes e interpretaciones en la prehistoria de un pueblo. [...] Si consideramos, pues, 
la fantasía de Leonardo con los ojos del psicoanalista, no nos presenta por mucho 
tiempo una apariencia desconocida; creemos recordar que a menudo, por ejemplo 
en sueños, hemos hallado algo parecido, de suerte que nos atreveríamos a tradu- 
cir esta fantasía de su lenguaje privado a palabras comunes comprensibles. Y bien; 
la traducción apunta a lo erótico. Cola, «coda», es uno de los más familiares sím- 
bolos y designaciones sustitutivas del miembro viril, no menos en italiano que en 
otras lenguas; la situación contenida en la fantasía, a saber, que un buitre abriese 
la boca del niño y se empeñase en hurgarle dentro, corresponde a la representa- 
ción de un fellatio, un acto sexual en que el miembro es introducido en la boca de 
la persona usada. [...] 


La iconología como ciencia disciplinar de los contenidos 


El interés por el contenido de la obra de arte y su consideración simbólica 
formaron parte de la investigación académica en historia del arte desde fechas 
muy tempranas. La autonomía que gozaba Aby Warburg no impedía que man- 
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tuviera fluidas relaciones con el ámbito universitario alemán y con la historia 
del arte institucional europea. Su acuñación del término iconología como defi- 
nición de su campo de trabajo se produjo en el marco del Congreso Interna- 
cional de Historia del Arte celebrado en Roma en 1912, como parte de su pre- 
sentación sobre el programa astrológico de las pinturas del palacio Schifanoia 
de Ferrara. Asimismo su biblioteca y el centro de estudios estuvieron imbri- 
cados con la Universidad de Hamburgo desde su fundación, y el mismo War- 
burg mantuvo un contacto estrecho con los profesores de historia del arte y 
filosofía de la misma: Erwin Panofsky y Ernst Cassirer (Ferreti, 1984; Levine, 
2013). La biblioteca Warburg de Hamburgo y el posterior instituto de Londres 
fueron activos centros de trabajo académico donde coincidieron (y coinciden) 
investigadores universitarios procedentes de distintos campos de trabajo. De 
esta manera, puede decirse que el legado teórico de Warburg encontró un eco 
directo institucional a través de la proyección universitaria del trabajo realiza- 
do en el centro, y del paso por él de muchos académicos que tuvieron una tra- 
yectoria importante en la segunda mitad del siglo xx. En este proceso, el exi- 
lio de profesores universitarios alemanes provocado por el nazismo tuvo una 
importancia fundamental. El traslado del centro convirtió la iconología de War- 
burg en una de las fuentes de la nueva historiografía del arte anglosajona pos- 
terior a la segunda guerra mundial y en uno de los pivotes de los aportes ger- 
mánicos a la misma. Fritz Saxl, Rudolf Wittkower, Edgard Wind y Ernst 
Gombrich son algunos de los nombres fundamentales en este proceso. Muchos 
de ellos saltaron después a los Estados Unidos, donde junto con otros histo- 
riadores alemanes no ligados con Warburg, como Walter Friedlánder, influye- 
ron de forma decisiva en la implantación universitaria de la historia del arte en 
ese país (Kultermann, 1966; Levine, 2013). Así Wittkower fue, junto a Richard 
Krautheimer, otro alemán refugiado en los Estados Unidos, el principal for- 
mulador de la aplicación de la iconología a la arquitectura (Wittkower, 1949; 
Krautheimer, 1969). Igualmente, tras colaborar con la biblioteca desde su nom- 
bramiento como profesor en Hamburgo en 1921, Erwin Panofsky pasó direc- 
tamente a América en 1933. Allí se convirtió en una de las cabezas funda- 
mentales de la historiografía internacional. 


Una vez instalado en los Estados Unidos, Panofsky reelaboró el acerca- 
miento iconológico de Warburg para convertirlo en una herramienta metodo- 
lógica de aplicación básica para la historia del arte en el entorno disciplinar aca- 
démico y con ello en una de sus narrativas maestras (Bonnet, 1983; Holly, 
1984). Para facilitar esto produjo en primer lugar una sistematización que regu- 
larizaba metódicamente los procedimientos de la investigación iconológica. 
En este sentido se ha destacado frecuentemente la simplificación del concep- 
to temporal de Warburg que realizó Panofsky, obviando el interés del primero 
por las pervivencias y centrándose en la reconstrucción contextual del pasado, 
así como su clarificación teórica, vía Cassirer, del concepto sintomático de 
imagen en Warburg para convertirlo en un modelo simbólico más racional y 
sujeto a un desciframiento que podía ser protocolizado (Didi-Huberman, 
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2002). En la simplificación de estos dos aspectos, modelo temporal y simbó- 
lico, Panofsky retomó el ahistoricismo y la estética de Kant (Cheetham, 2001). 
Además, Panofsky, que había comenzado su carrera investigadora trabajando 
asuntos predominantemente formales, circunscribió el radio de acción al 
campo estricto de las bellas artes, aunque fuera desde una perspectiva multi- 
disciplinar. En el modelo panofskiano, la iconología es una herramienta dise- 
ñada para ser aplicada sobre obras de arte con el fin de aunar una explicación 
de “sus tres elementos constitutivos: la forma materializada, la idea (esto es, en 
las artes plásticas, el tema) y el contenido” (Panofsky, 1955). 


En alguna ocasión se ha señalado que la iconología de Panofsky se confi- 
gura como una estructuración de los significados de la obra de arte. Así puede 
entenderse desde luego el esquema de análisis de la obra artística que plantea 
su método, basado en la sucesión de tres niveles diferentes de trabajo: la des- 
cripción preiconográfica, o reconocimiento de las formas primarias de la obra; 
el análisis iconográfico, o localización del tema representado; y la interpreta- 
ción iconológica, o descubrimiento de los contenidos simbólicos de una obra 
a la que se considera indicio de la mentalidad del tiempo y el espacio en que 
se produjo, siguiendo en ello el concepto de símbolo de Cassirer. En este esque- 
ma, la iconografía (término que desde Vitruvio y Cesare Ripa se aplicaba a la 
representación dibujada de los edificios arquitectónicos) se convertía en la dis- 
ciplina de la identificación del objeto de las artes visuales; y la iconología (que 
desde el mismo Ripa era la descripción razonada de las imágenes) pasaba a ser 
la disciplina de la identificación sintética y la comprensión de los contenidos 
totales (Allo Manero en Ripa, 1593). El ejemplo didáctico con el que abrió 
Panofsky su explicación más articulada del método sigue siendo útil: ¿qué ocu- 
rre al identificar a un conocido que nos saluda por la calle levantando su som- 
brero? En un primer estadio preiconográfico percibimos una modificación de 
la estructura general de líneas, colores y volúmenes que nos rodea, y que nos 
indica la existencia de una figura. Automáticamente pasamos a identificar esas 
formas como un individuo (objeto) y un saludo (acontecimiento), en un análi- 
sis iconográfico que alcanza la localización del asunto y su significación pri- 
maria. El tercer nivel iconológico nos llevaría a captar el significado simbóli- 
co de este gesto y a entenderlo como síntoma de la posición histórica del 
conocido que lo ha ejecutado, un individuo del siglo xx que pertenece a una 
determinada tradición cultural. Siguiendo con otros de los ejemplos explicati- 
vos utilizados por Panofsky, la introducción en los siglos xIV y xv de un nuevo 
modelo de virgen que aparecía adorando al niño en la representación de la 
Natividad supone un cambio formal que implica una transformación de la com- 
posición, un cambio de tema mediante la aparición de una nueva iconografía 
basada en los textos del Pseudo-Buenaventura y santa Brígida, y “al tiempo 
revela una nueva actitud emocional característica de las últimas fases de la 
Edad Media” (Panofsky, 1939 y 1955). 


Un caso arquetípico de aplicación del método iconológico panofskiano es 
el análisis del contenido simbólico del cuadro popularmente conocido como el 
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Matrimonio Arnolfini (1434) de Jan Van Eyck en la National Gallery de Lon- 
dres. En la interpretación propuesta por Panofsky en un temprano artículo de 
1934 y más tarde continuada en otras publicaciones, esta pintura debe ser “iden- 
tificada no como un retrato sino como una representación de un sacramento 
[...] lo que parece nada más que un interior bien amueblado de la clase media 
alta, es en realidad una cámara nupcial [...] y todos los objetos que hay en ella 
tienen un significado simbólico” (Panofsky, 1953). Esta idea supone que la pin- 
tura es una especie de documento visual del sacramento del matrimonio, refren- 
dado por la firma de Van Eyck como testigo, y sugerido por la presencia de 
numerosos soportes iconográficos como el lecho, la vela ardiendo, la fruta de 
la ventana, la estatua de santa Margarita, el perro o los zuecos abandonados, 
que convergen en esta explicación simbólica de la representación. Para ello, 
Panofsky construye una narración cuidadosamente armada por la que cada uno 
de estos elementos es interpretado a partir de un uso notablemente erudito de 
las fuentes coetáneas, de manera que el derecho canónico, la teología o la ico- 


Figura 4.3. Jan van Eyck, Retrato del matrimonio 
Arnolfini. 1434, Londres, The National Gallery. 
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nografía religiosa del momento avalan el significado concreto que les atribuye. 
Tanto su noción general del cuadro como objeto simbólico que trasciende el 
retrato, como los contenidos concretos que le supone alrededor del matrimonio 
se convirtieron rápidamente en el relato interpretativo clásico. De hecho, gran 
parte del debate posterior sobre la obra ha asumido su naturaleza simbólica y 
se ha centrado en matizar el sentido general y en ajustar la contextualización 
ofreciendo nuevas interpretaciones para los elementos simbólicos concretos. 
No cabe duda de que la capacidad de la iconología para desvelar significados 
la convierte en una herramienta muy atractiva para la mediación pública de las 
obras de arte. No obstante, también hay quien entiende que en ocasiones la ico- 
nología tiende a sobreinterpretar las obras de arte, y ya el mismo Panofsky 
advertía del riesgo de buscar símbolos ocultos donde no existen. Como mues- 
tra de ese debate, no es baladí que el título que actualmente otorga la National 
Gallery a esta pintura sea simplemente The Arnolfini Portrait, obviando en él 
cualquier referencia al matrimonio, y siguiendo con ello la explicación no sim- 
bólica del mismo que se ofrece en su catálogo razonado. 


A partir de la Segunda Guerra Mundial, la iconología obtuvo una difusión 
fulgurante en la historiografía del arte europea y norteamericana. Este mismo 
éxito ha motivado que haya sido ampliamente revisada en los últimos treinta 
años. Un elemento clave del método iconológico tal y como fue concebido por 
Panofsky es la conversión de la historiografía del arte en una ciencia huma- 
nística homologable a otras disciplinas clásicas. Esto justifica en primer lugar 
su interés por la definición sistemática del método, como una forma de con- 
seguir resultados objetivables para la reconstrucción contextual del pasado que 
pretende. De la misma forma, ese interés académico también explica la depen- 
dencia textual que posee la iconología según Panofsky. En su versión original, 
el método fue modelado sobre el arte del Renacimiento a partir de una com- 
prensión esencialmente humanista del mismo. Por ello se ha señalado que en 
otros contextos y medios artísticos, cuando el nexo entre objeto visual y fuen- 
tes literarias no es tan evidente, la aplicación automática del método puede 
presentar disfunciones. Por ejemplo, no siempre es fácil encontrar artistas tan 
eruditos como necesitan muchos análisis iconológicos, ni el recurso explicati- 
vo al soporte de consejeros iconográficos es viable en todas las ocasiones. No 
todos los artistas y promotores contaron con un Poliziano cerca. Probable- 
mente la propia rigidez del esquema metodológico de la iconología sea una 
razón fundamental de su gran difusión, ya que facilitaba una aplicación cómo- 
da. Pero esa misma facilidad ha sido fuente de numerosos desencajes episte- 
mológicos cuando faltaba un uso reflexivo y se utilizaba el esquema como 
talismán metodológico multiusos en que debía ubicarse todo hecho artístico 
estudiado. La iconología necesita un preciso ajuste contextual de las referen- 
cias, y obviamente no todos los seguidores de Panofsky compartían su vasto 
conocimiento histórico del medio cultural de las obras estudiadas. 


De una forma más profunda, las revisiones del método también han pues- 
to en duda los fundamentos teóricos en los que el propio Panofsky articulaba 
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su sistema. La crítica alemana ha insistido frecuentemente en la ambigiedad 
del concepto de contenido que manejaba Panofsky en su uso del término inglés 
meaning, que podía referirse tanto a la capacidad simbólica del tema concre- 
to de la obra como a una consideración de la misma como síntoma histórico 
de un modelo cultural (Bauer, 1976). Además, la descripción preiconográfica 
presenta problemas en la relación entre la representación artística y el objeto 
representado; el análisis iconográfico no funciona cuando el tema no se pres- 
ta a ser encuadrado en un tipo preestablecido; y la síntesis iconológica choca 
con un obstáculo de base: el significado simbólico no depende sólo de la obra, 
sino también del intérprete y de su tradición cultural. En parte por ello el prin- 
cipal problema del método iconológico reside en que para Panofsky la conse- 
cuencia de que un espectador no familiarizado con el soporte cultural de la 
obra se enfrentara a ella sería tan sólo que este “espectador ingenuo” no logra- 
ría completar los tres niveles de análisis y percepción de la obra y no captaría 
su significado simbólico. No obstante, ese receptor podría estar construyendo 
un nuevo significado simbólico para esa obra. Y esto se aplica igualmente a los 
historiadores del arte en sus análisis iconológicos. El estudioso, como el sim- 
ple espectador, está apropiándose de la obra de arte al estudiarla; y por tanto 
vuelca sus intereses y sus recursos en la reconstrucción de su mensaje simbó- 
lico, que no tiene por qué coincidir con el que la obra adquirió en el momen- 
to de su producción a manos del artista. 


Esta apreciación, sin embargo, no invalida necesariamente la existencia de 
los niveles de Panofsky, sino que tan sólo advierte contra su utilización dog- 
mática y señala los problemas epistemológicos que puede presentar en la 
reconstrucción del pasado. La elaboración de la obra por el intérprete también 
es susceptible de ser realizada en diferentes estratos de interpretación que des- 
emboquen igualmente en un contenido de carácter simbólico. Lo único que 
ocurre es que estas lecturas no tienen que sucederse obligatoriamente desde lo 
formal a lo simbólico, ni corresponderse con un supuesto significado objeti- 
vable que viene ya inscrito desde su origen en la obra de arte. La articulación 
de estas lecturas (es decir, la definición de la naturaleza de los diferentes nive- 
les de significado de la obra) depende tanto de la voluntad del autor como de 
las circunstancias propias del receptor. Esto invalida por ejemplo el uso irre- 
flexivo que tan frecuentemente se produce de los diccionarios de iconografía, 
tomando significados de ellos sin considerar los contextos (algo por otra parte, 
que nunca haría Panofsky). Por ello, la mayor parte de las revisiones que ha 
recibido el método iconológico insisten en la incorporación del espectador al 
proceso y en la eliminación de los automatismos del sistema. 


Aunque estrictamente no se puede adscribir a Ernst Gombrich a la icono- 
logía (siendo cierto que se le ha calificado de puente entre esta y la semiótica), 
en este contexto adquiere relevancia su revisión de esta disciplina y sobre todo 
la importancia que otorgó al espectador en su propuesta teórica sobre la natu- 
raleza de la obra de arte. El punto de partida de la compleja construcción teó- 
rica de Gombrich es la consideración del arte como una ilusión fundamentada 
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en su capacidad representativa, y por ello presta una atención especial a los 
mecanismos psicológicos de la percepción. La obra acaba siendo el resultado 
del cruce entre las estrategias comunicativas seguidas por el artista y la per- 
cepción del espectador, quien desde sus propias convenciones intenta recons- 
truir la forma y otorgarle sentido. Al igual que ocurre con los tests psicológi- 
cos de Rorschach, donde “lo que leemos en esas formas accidentales depende 
de nuestra capacidad de reconocer en ellas cosas o imágenes que nos encon- 
tramos almacenadas en la mente”, la reconstrucción del significado de la obra 
de arte depende igualmente de la intervención decisiva de la posición percep- 
tiva del espectador, de su tradición cultural y de las funciones sociales (Gom- 
brich, 1960 y 1999; Taylor, 2014). Un ejemplo de este horizonte puede encon- 
trarse en su propuesta de identificación del tema de la Transfiguración de 
Rafael en los Museos Vaticanos (1518-1520). Además del uso habitual de las 


Figura 4.4. Rafael Sanzio, Transfiguración. 1518-1520. 
San Pedro del Vaticano, Museos Vaticanos. 
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fuentes teológicas e históricas, Gombrich se preocupa por considerar los meca- 
nismos de percepción que pudieran haber utilizado sus espectadores origina- 
les. Al señalar que estos probablemente la hubieran interpretado como una his- 
toria de milagros de santos, y tras estudiar su composición, matiza la 
interpretación habitual del cuadro resaltando el protagonismo de san Pedro y 
reclama una revisión general de su mensaje como una reivindicación de la pri- 
macía de este apóstol y, con ello, del Papa en el contexto de la Reforma (Gom- 
brich, 1960 y 1972). 


En esta misma línea de revalorización del protagonismo de los espectado- 
res, pero dentro de una tradición intelectual muy distinta, también debe ser 
mencionado el interés que la iconología posee para los actuales estudios visua- 
les, donde sus herramientas han sido comúnmente utilizadas en numerosos 
análisis recientes sobre el contenido ideológico y político de las imágenes. El 
fundamento de este cambio de perspectiva que estamos analizando ha sido la 
consideración de la capacidad constructora de mensajes que aporta el receptor 
de cualquier contenido significativo. En el caso particular de la obra de arte, la 
implicación del espectador (o el historiador) en la producción de las interpre- 
taciones. Para el pensamiento del último tercio del siglo xx el mensaje ya no 
es algo sustancial a la obra e invariable en el tiempo y el espacio; sino que 
depende tanto de los contenidos que se le otorguen en su creación como de los 
que se le infieran en su interpretación. Puede decirse entonces que la obra está 
sujeta a múltiples producciones que dependen de las diferentes interpretacio- 
nes que reciba. En este marco, sobresale la propuesta teórica efectuada por 
W. J. T. Mitchell para actualizar a Panofsky queriendo crear explícitamente 
una nueva iconología que se extienda más allá de la obra de arte, renuncie a las 
pretensiones de objetivación científica, se ubique en la construcción del suje- 
to humano y asuma críticamente la intervención de los discursos de ideología 
(Mitchell, 1986; y Mitchell, 1994). Por ejemplo, su estudio sobre las relacio- 
nes entre arte público y violencia combina el análisis visual de la rebelión polí- 
tica y posterior represión ocurridas en la plaza de Tiananmen en 1989, con el 
estudio de otros casos de erección y destrucción de monumentos públicos, 
varios ejemplos de arte activista político en los Estados Unidos y una amplia 
exégesis de la película Do the Right Thing de Spike Lee, de tal forma que la 
iconología de la violencia en el monumento público queda conformada como 
un asunto que atañe tanto a la configuración iconográfica de estos artefactos 
cuanto a su interacción con la esfera pública (Mitchell, 1994). Con la intención 
explícita de enlazar con la tradición iconológica, Mitchell pretende renovar la 
disciplina desde esta nueva consideración del contenido de la obra de arte como 
resultado de una coproducción entre artista y espectador, en conexión directa 
tanto con el pensamiento y la práctica artística del siglo xx como con el giro 
epistemológico que hemos apuntado antes en relación a la historia, y de forma 
particular mediante la incorporación de las reflexiones postestructuralistas 
sobre la subjetivización de los mensajes y el conocimiento como forma de 
poder e ideología. 
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Selección de textos 


KRAUTHEIMER, R. (1942): “Introduction to an «Iconography of Medieval 
Architecture»”. Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, 5. 


Desde el Renacimiento ha sido habitual considerar que la arquitectura está deter- 
minada por “utilidad, firmeza y belleza” o, usando una terminología menos wot- 
toniana, por función, construcción y diseño. Considerar los problemas arquitec- 
tónicos desde estos ángulos, y solo desde ellos, se ha convertido en un principio 
fundamental de la historia de la arquitectura. Sin embargo la validez de este punto 
de vista parece ser bastante dudosa en lo que concierne a la arquitectura medie- 
val. Obviamente no hay duda de que los problemas de construcción, diseño y fun- 
ción, así como los relacionados con la integración de estos elementos, fueron de 
importancia fundamental para los arquitectos medievales, como para los poste- 
riores. Sin embargo parece que estos elementos esenciales de la arquitectura for- 
mulados por Sir Henry Wotton, y antes que él por Leone Battista Alberti, recibían 
distinto énfasis, y al tiempo otros elementos jugaban también un papel vital en la 
concepción medieval de la arquitectura. De hecho, ninguna fuente medieval des- 
taca jamás el diseño de un edificio o su construcción, aparte de la mención al 
material en que está realizado. Por otro lado, las funciones prácticas o litúrgicas 
siempre son tomadas en consideración, conducen a preguntas sobre el significa- 
do religioso de un edificio, y estos dos elementos siempre parecen estar en el cen- 
tro del pensamiento medieval. En ninguna ocasión, debe ser recordado, Suger se 
refiere a los revolucionarios retos de las bóvedas y el diseño de su nuevo edificio 
en St. Denis. Evidentemente, el diseño de un edificio y su construcción no for- 
maban parte de la discusión teórica. En oposición, las implicaciones religiosas de 
un edificio ocupaban un lugar privilegiado en el pensamiento de sus contemporá- 
neos. Suger discutía una y otra vez las dedicaciones de altares a ciertos santos. Las 
cuestiones sobre el significado simbólico de las plantas eran importantes, así como 
las cuestiones sobre la dedicación a un santo determinado, y sobre la relación de 
su aspecto con una dedicación específica o con un propósito religioso determina- 
do —no necesariamente litúrgico—. El “contenido” de la arquitectura parece haber 
estado entre los problemas más importantes de la teoría arquitectónica medieval, 
quizás incluso fue el problema principal. El conjunto de estas cuestiones podría 
formar el asunto de una iconografía de la arquitectura. 


PANOFSKY, E. (1953): Early Netherlandish Painting. [ts Origins and Character. 
Versión castellana en Los primitivos flamencos. Madrid, Cátedra, 1998. 


En un interior cómodamente amueblado, bañado con una luz cálida y tenue, Gio- 
vanni Arnolfini y su esposa se representan de cuerpo entero. El viste chaqueta y 
calzas negras, un sombrero negro de paja y una túnica sin mangas de terciopelo 
púrpura ribeteada de marta cibelina; ella está ataviada menos austeramente con un 
vestido azul, del cual sólo son visibles las mangas y una pequeña parte de la falda, 
y un amplio ropón verde forrado y ribeteado de armiño, que se sujeta en la cintu- 
ra con una banda rosa. El esposo coge delicadamente la mano derecha de la dama 
con la izquierda suya mientras levanta la derecha en un gesto de afirmación solem- 
ne. En una postura bastante ceremoniosa, y tan distantes como la acción permite, 
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no se miran uno al otro, pero parecen unidos por un lazo misterioso, y la solem- 
nidad de la escena queda realzada por la simetría exacta de la composición, conec- 
tando una vertical central la araña con el espejo y el pequeño grifón terrier de pri- 
mer plano. Cabe clasificar esta obra de arte —hasta los “Embajadores” de Holbein 
no encontramos una paralela en la pintura del Norte— tanto como un retrato cuan- 
to como una “composición religiosa” porque es ambas cosas. A la vez que reco- 
ge las personalidades de Giovanni Arnolfini y Jeanne Cenami, glorifica el sacra- 
mento del matrimonio. 


Según el derecho canónico, se contraía matrimonio tomando un juramento (fides), 
que supone dos acciones: la de juntar las manos (fides manualis), y, por parte del 
novio, la de levantar su antebrazo (fides levata). Es lo que vemos en muchas repre- 
sentaciones de los siglos XIV y xv en las que se presenta una ceremonia de matri- 
monio, prescindiendo de si se muestra el matrimonio de David y Mical o de Perseo 
y Andrómeda, así como en las tumbas, sobre todo inglesas, que conmemoran a pare- 
jas nobles. Y esto es evidentemente lo que tiene lugar en el retrato doble de Jan van 
Eyck. Aquí el hecho de que se tome el juramento marital queda aún más realzado 
por la única vela que arde en la araña y que obviamente no tiene un fin determina- 
do porque la escena se desarrolla a plena luz del día. Una vela ardiendo, símbolo de 
Cristo omnividente, no sólo era requerida para la ceremonia de tomar un juramen- 
to en general, sino que también hacía referencia especial al matrimonio: la “vela 
matrimonial” (Brautkerze), sustituto cristiano de la taeda clásica, se llevaba a la 
iglesia antes de la procesión nupcial o era entregada ceremoniosamente por el novio 
o la novia o —como es nuestro caso— se prendía en la casa de los recién esposados. 


[...] Giovanni Arnolfini y Jeanne Cenami —<l primer natural de Lucca y la segun- 
da nacida en París de padres italianos— no tenían parientes cercanos en Brujas. 
Parece que consideraron su matrimonio un asunto muy privado y decidieron con- 
memorarlo con un cuadro que los muestra realizando el voto matrimonial en el 
recogimiento sagrado de su cámara nupcial, un cuadro que es tanto un retrato 
doble como un certificado de matrimonio. Y esto explica la curiosa redacción de 
la firma que ha suscitado tanta discusión innecesaria: “Johannes de Eyck fuit hic”, 
esto es, “Jan van Eyck estaba allí”. Ninguna otra obra de arte está firmada de este 
modo peculiar, que más bien nos recuerda las pintadas indeseables que recogen 
las visitas de peregrinos o turistas a lugares de culto o interés. Pero aquí el artis- 
ta ha puesto su firma —estampada con letras de la caligrafía gótica florida que solía 
utilizarse en los documentos legales— como testigo más que como pintor. De 
hecho, le vemos en el espejo entrando en la habitación en compañía de otro noble 
al que cabe considerar como un segundo testigo. 


Así pues, identificada no como un retrato sino como una representación de un 
sacramento, la atmósfera de misterio y solemnidad que parece dominar la pintura 
de Londres toma forma tangible. Comenzamos a ver que lo que parece nada más 
que un interior bien amueblado de la clase media alta, es en realidad una cámara 
nupcial, sacralizada por las asociaciones con los sacramentos y a menudo santifi- 
cada por una benedictio thalami especial; y todos los objetos que hay en ella tie- 
nen un significado simbólico. No es una casualidad que la escena se desarrolle en 
un dormitorio en lugar de hacerlo en una sala de estar, porque el lecho matrimo- 
nial era tan sagrado que podía mostrarse a una pareja casada en la cama visitada y 
bendecida por la Trinidad, e incluso la escena de la Anunciación había acabado 
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representándose en la que oficialmente se mencionaba como el thalamus Virginis. 
Las cuentas de cristal y el “espejo inmaculado” —speculum sine macula, aquí carac- 
terizado de forma explícita como objeto religioso por su marco que está adornado 
por diez escenas diminutas de la Pasión— son símbolos bien conocidos de la pure- 
za mariana. La fruta de la ventana sigue recordando, como en las Vírgenes de “Ince 
Hall” y “Lucca”, el estado de inocencia antes de la caída del hombre. La pequeña 
estatua de Santa Margarita, que corona el respaldo de la silla cercana a la cama, 
invoca a la santa patrona del parto. El perro, contemplado en tantas tumbas de seño- 
ras, era un emblema aceptado de la fidelidad marital. Y apenas cabe duda alguna 
de que los zuecos abandonados en la esquina inferior izquierda pretenden, como 
posiblemente también en el caso del “Descendimiento de la Cruz” del maestro de 
Flémalle y sin duda en las “Natividades” de Petrus Christus y Hugo van der Goes, 
recordar al espectador lo que el Señor le dijo a Moisés en el Monte Sinaí. 


Así pues, en el retrato de Londres de los Arnolfini, Jan van Eyck no sólo consi- 
guió una armonía de forma, espacio, luz y color que ni siquiera él iba a superar, 
sino que también demostró cómo el principio del simbolismo disfrazado podía 
abolir el límite que existía entre el “retrato” y la “narración”, entre arte “profano” 
y arte “sagrado”. 


PANOFSKY, E. (1955): Meaning in the Visual Arts. Versión castellana en El sig- 
nificado en las artes visuales. Madrid, Alianza, 1991. 


El análisis iconográfico, que se ocupa de las imágenes, historias y alegorías (no 
de los motivos), presupone, como es lógico, algo más que esta familiaridad con los 
objetos y los acontecimientos que adquirimos mediante la experiencia práctica. 
Presupone una familiaridad con los temas o conceptos específicos, tal como nos 
los transmiten las fuentes literarias, y asimilados ya sea por medio de una lectura 
intencionada, ya por medio de la tradición oral. El indígena australiano del que 
antes hablamos sería incapaz de identificar el tema de la Última Cena, que sólo 
podría sugerirle la idea de una comida en una atmósfera tensa. Para captar la sig- 
nificación iconográfica de la pintura, tendría que familiarizarse con el contenido 
de los Evangelios. Delante de otros temas distintos de los bíblicos, o de las esce- 
nas históricas y mitológicas conocidas por toda persona medianamente cultivada, 
todos nosotros nos comportamos como el indígena australiano. En casos seme- 
jantes, también nosotros tenemos que intentar familiarizarnos con lo que habían 
leído, O aprendido por otros medios, los autores de tales representaciones. Pero 
también aquí, aunque la familiaridad con los temas y los conceptos específicos, 
transmitidos por las fuentes literarias, es indispensable y suficiente para un análi- 
sis iconográfico, no por ello nos garantiza su corrección. Nos es tan imposible 
emitir un análisis iconográfico correcto aplicando sin discriminación nuestros 
conocimientos literarios a los motivos, como lo es el formular una descripción. 


MITCHELL, W. J. T. (1994): Picture Theory. Essays on Verbal and Visual Repre- 
sentation. Chicago, The University of Chicago Press. 


En mayo de 1988, tomé la que quizás sea la última fotografía de la estatua de Mao 
Tse-tung en el campus de la Universidad de Beijing. El monolito de treinta y dos 
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pies de alto estaba envuelto en un andamio de bambú “para mantenerlo salva- 
guardado de los vientos desérticos”, me dijeron mis anfitriones con una sonrisa 
cómplice. Esta noche, trabajadores con martillos de derribo redujeron la estatua 
a un montón de desechos, y se difundieron rumores por Beijing de que lo mismo 
estaba sucediendo a estatuas de Mao en los campos universitarios de toda China. 
Un año más tarde, la mayoría de lectores de periódicos del mundo vieron las fotos 
de los estudiantes chinos levantando una “Diosa de la Libertad” de yeso y foam 
con treinta pies de altura, mirando directamente al retrato desfigurado de Mao en 
la plaza de Tiananmen, a pesar de los avisos de los altavoces del gobierno: “Esa 
estatua es ilegal. No tiene la aprobación del gobierno. Incluso en los Estados Uni- 
dos las estatuas necesitan permiso antes de ser colocadas”. Unos días más tarde, 
las noticias del periódico nos contaban que los tanques del ejército atropellaban 
esta estatua así como a miles de manifestantes, reafirmando el poder de lo que se 
conoce como ley sobre un público y su arte. 


Producción, comunicación y recepción de contenidos en la obra 
de arte 


En este contexto de revisión de la iconología, la semiótica (o semiología en 
la tradición francófona más orientada hacia la lingúística) supuso un primer 
intento de incorporación de la intervención del proceso comunicativo y el 
espectador a la investigación de los contenidos de la obra de arte. El origen de 
esta ciencia está en el estudio clásico sobre los signos del lenguaje realizado 
por el suizo Ferdinand de Saussure. Su Curso de lingúística general (1916) 
creó un modo de análisis de la realidad a partir del estudio de los signos desde 
la doble consideración de su articulación interna en significante y significado 
y su organización gramatical externa. Aunque Saussure ya planteó la semio- 
logía como “ciencia que estudie la vida de los signos dentro de la sociedad”, 
su Objetivo primario de trabajo fueron los signos lingúísticos. Más tarde la 
semiótica fue afinando su cuerpo teórico mediante las contribuciones de otros 
teóricos como Charles Sanders Peirce, Roman Jakobson, Maurice Merleau- 
Ponty, Jan Mukarovsky y Nelson Goodman, y pronto fue entendida como una 
herramienta aplicable a todos los objetos de estudio que fueran susceptibles de 
ser considerados signos. Á partir de los años cincuenta la semiótica se con- 
cretó en la corriente de pensamiento conocida como estructuralismo, que enfa- 
tizaba la posición relacional de los signos y su organización como sistemas 
estructurados. El modelo ofrecía un paradigma de conocimiento científico teó- 
ricamente objetivable, y por ello tuvo una extraordinaria difusión disciplinar, 
desde un eco destacado en la antropología (Lévi-Strauss) a la literatura (Bar- 
thes en su primera etapa) y otras disciplinas sociales y humanísticas. En pocos 
años se convirtió en uno de los modelos dominantes en el conocimiento uni- 
versitario, con especial presencia en la academia francesa, donde encontró un 
reflejo particular en los estudios sobre arte de la mano de historiadores como 
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Pierre Francastel, Hubert Damisch y Louis Marin. Un elemento básico en el 
modelo estructuralista, y que puede comprobarse de forma especial en el tra- 
bajo de Damisch, es el abandono de los parámetros clásicos del historicismo 
a favor de análisis teóricos que no buscan primariamente la reconstrucción del 
pasado ni la inserción de la obra en el tiempo, sino el ofrecimiento de claves 
atemporales de análisis teórico de la imagen. Esta falta de interés por el dis- 
curso historicista puede encontrarse en el análisis clásico de Foucault sobre la 
pintura de Magritte interrogándose por las relaciones entre signos lingilísticos 
y elementos plásticos a partir de Ceci n'est pas une pipe (Foucault, 1973), o en 
el sistema analítico de Barthes sobre el mensaje en el cine, considerado este 
como campo semiológico dotado de emisor, significante y significado (Barthes, 
1960). Igualmente, desde un campo más cercano a la historiografía clásica del 
arte, el análisis de la pintura del Renacimiento y el Barroco que ofrece Damisch 
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Figura 4.5. René Magritte, Ceci n'est pas une pipe. 
En Alain Jouffroy y René Magritte, Aube 
a I'Antipode, París, Soleil Noir, 1966. 
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en su Théorie du /nuage/, pese a aportar un preciso conocimiento histórico, 
busca una clarificación del sentido que adquiere y aporta la representación de 
la nube en su consideración como signo y en relación con el resto de elemen- 
tos presentes en el cuadro (Damisch, 1972; Murray, 2006). 


La aplicación de la semiótica al estudio de la obra de arte ha contribuido de 
forma notable a la valoración del proceso receptivo en el análisis artístico, así 
como ha sumado interés a la preocupación iconológica por los contenidos 
semánticos y simbólicos. La semiótica supone estudiar el arte como un len- 
guaje en el que intervienen los clásicos emisor, receptor, medio y código; busca 
también explicar el arte interesándose por las causas y los medios que provo- 
can la existencia de tal comunicación, es decir cómo y por qué razón la obra 
puede producir efectos en el receptor, y por supuesto se ocupa fundamental- 
mente de qué contenidos son transmitidos (Eco, 1975). Desde este punto de 
vista, la iconología podría integrarse en la semiótica en tanto que persigue defi- 
nir el contenido del mensaje que se comunica durante el proceso artístico. Esta 
inserción se justifica porque la semiótica considera a todos los fenómenos cul- 
turales (y la historia del arte es uno de ellos) fenómenos de comunicación y 
procesos de significación. La semiótica, según Eco, puede ser una “teoría gene- 
ral de la cultura”. Es la ciencia que se ocupa de los signos, y signo es toda cosa 
que puede ser asumida como sustituto representativo de otra entidad. La ima- 
gen es así un modelo clásico de signo, y la obra de arte, en cuanto a tipo espe- 
cífico de imagen lo es igualmente (Calabrese, 1985). Como vemos, la semióti- 
ca se ha ocupado de la historia del arte al considerar a la obra artística una 
representación significativa de otra cosa, y al arte un lenguaje que transmite 
contenidos semánticos a través de medios formales. Igualmente por ello la 
semiótica tiende a la ubicación de la obra de arte en el espacio más amplio de 
la imagen, sobre todo el marco de la sociedad icónica de medios de comunica- 
ción de masas (Ramírez, 1988). Más tarde hablaremos del papel de los estu- 
dios visuales en este contexto. No obstante, los semiólogos ocupados en el estu- 
dio de la obra de arte han manifestado una preocupación constante por articular 
el análisis formal en la interpretación de los contenidos (Damish, 1974). 


La perspectiva es sin duda interesante. Pero sin embargo la semiótica clá- 
sica no acabó de resolver todos los problemas suscitados por el método ico- 
nológico. Como aquél, tendía a mantener la universalidad del mensaje ence- 
rrado en la obra. En un esquema ideal, el acto comunicativo en que se basa la 
actualización de la obra de arte asume la existencia de un código común al 
emisor y el receptor de dicha obra, lo que garantiza la objetivación del signi- 
ficado. Pese a estar muy interesado por la naturaleza de la “conciencia colec- 
tiva” que otorga sentido a las obras de arte, el modelo clásico de explicación 
de la obra de arte como signo formulado por Jan Mukarovsky apenas presta- 
ba atención a las disfunciones y variaciones de significado que pueden darse 
en el proceso (Murakovsky, 1936). Sin embargo, estas condiciones ideales de 
comunicación no siempre se dan. Así para Meyer Schapiro, un historiador que 
dedicó bastantes esfuerzos en los años setenta a articular marxismo, iconolo- 
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gía y semiótica, la calificación de las imágenes artísticas como signos hace 
que la identificación de su contenido simbólico dependa de un cruce entre los 
estilos de representación y las asociaciones conceptuales que pueden hacer 
que una misma figura pueda tener diferentes lecturas en distintas culturas. Su 
texto de 1969 “Sobre algunos problemas de la semiótica del arte visual: espa- 
cios y vehículos de las imágenes-signos” reconocía que: “está claro que el sen- 
tido de todo depende de los hábitos de ver que pueden variar. Un artista chino, 
sensible a la más mínima inflexión de una pincelada y su lugar en el cuadro, 
no se siente perturbado por la escritura y sellos añadidos a la obra original. El 
no los ve como partes del cuadro del mismo modo que nosotros vemos la firma 
de un pintor en la parte inferior de un paisaje como un objeto en el primer 
plano del espacio representado” (Schapiro, 1994). 


Siguiendo su propia dinámica interna, la misma semiótica fue reconocien- 
do la rigidez del esquema y desplazándose hacia un modelo postestructuralis- 
ta que admitía una mayor complejidad en los sistemas de conocimiento. Un 
arquetipo clásico de esta variación puede encontrarse en la evolución teórica 
del semiólogo francés Roland Barthes. Su conocida proposición de la muerte 
del autor a partir del reconocimiento del peso que debía otorgarse al lector en 
la configuración del sentido de la obra literaria, su proposición de la connota- 
ción en la imagen y su focalización del estudio de la fotografía a partir del 
peso constructivo de la mirada que ejerce y recibe el espectador han tenido 
una influencia notable en la historia del arte (Barthes, 1960, 1965, 1968 y 
1980). Dentro del punto de vista de la interpretación de los contenidos semán- 
ticos de la obra, este desplazamiento desde los intentos de reconstrucción de 
las intenciones del autor hacia la enfatización de las proyecciones del espec- 
tador es fundamental: “Una vez alejado el Autor, se vuelve inútil la pretensión 
de “descifrar” un texto. Darle a un texto un Autor es imponerle un seguro, pro- 
veerlo de un significado último, cerrar la escritura” (Barthes, 1968). Aunque 
en el último capítulo de este libro nos detendremos ampliamente en la expli- 
cación de este nuevo sistema epistemológico, podemos avanzar aquí que una 
de las bases de la transformación se encontraba en el reconocimiento de la 
naturaleza connotativa de los signos, considerando las cargas y varlaciones 
semánticas que estos adquieren según el contexto. A partir de este cambio de 
perspectiva ya no es posible realizar una reconstrucción literal de los mensa- 
jes debido a que cualquier lectura de los mismos supone una reelaboración de 
los contenidos. Como es lógico suponer, esto afectó notablemente a la inves- 
tigación sobre el significado de las obras de arte. En un panorama más amplio, 
supuso un giro absoluto del paradigma epistemológico y el abandono estruc- 
turalista del proyecto científico dirigido a la obtención de resultados univer- 
salmente objetivables. La teoría del discurso formulada a partir de estos nue- 
vos presupuestos implicaba la consideración de toda narración científica, ya 
fuera un análisis antropológico, un texto de historia o la interpretación del con- 
tenido de una obra de arte, como un relato construido a través de la mediación 
de sistemas de conocimiento (con la ideología en primer plano). Como segui- 
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remos viendo en capítulos posteriores, en los últimos treinta años la semióti- 
ca postestructuralista ha sido una corriente teórica fundamental en la renova- 
ción de los estudios sobre arte e imagen en general, muchas veces en conflic- 
to con la historiografía del arte. 


En lo que se refiere al análisis concreto de la obra de arte, el modelo semio- 
lógico clásico no enfatizaba el carácter hermenéutico de la actualización de 
este tipo de imagen, con lo que ello implica de aportación particular por parte 
del receptor. Según la iconología y la semiótica clásicas, la obra ha sido con- 
cebida desde el mismo momento de su ejecución para una audiencia que está 
actuando sobre ella. Avanzando un poco más, también puede entenderse que 
la experimentación de la obra por el público supone en cierta manera una nueva 
producción de la misma. Como consecuencia de ello, cada nueva actualiza- 
ción implica un nuevo esfuerzo de creación, y por lo tanto puede hablarse de 
múltiples construcciones de una obra (o incluso de diferentes obras) en la his- 
toria de un mismo objeto artístico. Esto vale tanto para una novela como para 
un retrato del Renacimiento o un happening. 


Un arquetipo de esta nueva posición ante el estudio de la obra de arte como 
vehículo de contenidos está en la revisión del paradigma interpretativo de 
Gombrich que propuso Norman Bryson en su texto clásico Vision and Pain- 
ting: The Logic of the Gaze (Bryson, 1983). Para él, la idea de Gombrich según 
la cual la pintura (y el arte en general, podríamos decir) se definía a partir del 
registro ilusionista de la percepción dejaba fuera “la dimensión social de la 
imagen” al fundamentarse básicamente en la psicología del perceptor y no con- 
siderar Otras cargas semánticas que implica su consideración como signo. No 
obstante, según Bryson esta noción de signo debe superar la rigidez del siste- 
ma de Saussure incorporando “la descripción de la acción recíproca entre los 
signos y el mundo exterior a su sistema interno”; así “los mecanismos que 
determinan a qué tipo de espectador se dirige y con qué tipo de espectador 
cuenta la pintura” se convierten elementos fundamentales del análisis. En esta 
misma línea se encuentran, por ejemplo, algunos trabajos de Mieke Bal sobre 
el valor semántico que tienen los modos de exhibición de la imagen, desde la 
distribución de obras en un museo, al efecto categorizador que asumen los mis- 
mos marcos de las pinturas, anunciando por sí mismos la naturaleza de obra de 
arte para el objeto expuesto (Bal, 2001). Un ejemplo de ellos sería su análisis 
de la determinación del significado de dos cuadros de Cranach, David y Bet- 
sabé y Lucrecia de la Gemáldegalerie de Berlín, a partir de las condiciones de 
su exposición y de los textos que acompañan a las obras. Según ella, ambas 
obras forman un conjunto poco fluido, y su consideración habitual como pare- 
ja se debe a la lectura misógina que ofrece el museo produciendo (la cursiva 
es de la autora) un grupo de dos pinturas unidas por un significado otorgado a 
partir de una concepción no explícita de la mujer. Otros modelos semióticos 
postestructuralistas sobre los que hablaremos después implican por ejemplo, 
como en el caso de Julia Kristeva, un cruce entre el estudio de los signos y el 
psicoanálisis. 


h 


CAPÍTULO 4. EL SIGNIFICADO DELA OBRA 125 


AA 


Figura 4.6. Lucas Cranach, David Figura 4.7. Lucas Cranach, Lucrecia. 
y Betsabé. 1526. Berlín, Gemáldegalerie. 1533. Berlín, Gemáldegalerie. 


Este giro provocado por la inclusión de la participación del espectador en 
la construcción de la obra de arte ha dado lugar a posiciones epistemológicas 
de diverso signo. Por un lado, y como veremos en el último capítulo, la reno- 
vación historiográfica postestructuralista ha respondido al reto desplazándose 
desde del objetivo clásico de la reconstrucción contextual del pasado. Por otro, 
y en ello nos entretendremos a continuación, ha habido también intentos de 
rearme del análisis histórico a través de la consideración diacrónica de la pro- 
ducción y recepción de la obra de arte, con el fin de generar elementos de con- 
trol sobre la interpretación y una adecuada reconstrucción de sus fuentes, con- 
tenidos y audiencia. 


En este contexto, la corriente metodológica conocida como estética de la 
recepción ha intentado elaborar una propuesta para la interpretación objetiva- 
da de los significados de la obra de arte que tuviera en cuenta la divergencia de 
sus contextos de producción y recepción. Este cuerpo teórico se originó en el 
pensamiento filosófico a partir de las reflexiones de Hans-Georg Gadamer sobre 


126 HISTORIOGRAFÍA DEL ARTE 


la tradición y la historia de los efectos, y se formuló como teoría analítica en el 
campo de la crítica literaria en los años sesenta y setenta del siglo pasado, cuan- 
do varios teóricos alemanes procedentes de la Universidad de Constanza, 
comenzaron una tarea de conciliación del estructuralismo predominante con la 
teoría hermenéutica de Gadamer. Pretendían, en palabras uno de ellos, Hans 
Robert Jauss, compatibilizar el análisis de los procesos de comunicación con la 
comprensión histórica de la obra de arte: “Cuando, ante el éxito mundial del 
estructuralismo lingúístico y ante el más reciente triunfo de la antropología 
estructural, se delineó, por doquier, en las antiguas ciencias del espíritu, un 
rechazo de los paradigmas de la comprensión histórica, vi la oportunidad de 
una nueva teoría de la literatura, pero no en la superación de la historia, sino en 
el reconocimiento inagotado de aquella historicidad, que es propia del arte y 
que caracteriza su comprensión [...] mediante una historia que tuviera en cuen- 
ta el proceso dinámico de producción y recepción, de autor, obra y público, y 
que utilizara una hermenéutica de pregunta y respuesta” (Jauss, 1970). A par- 
tir de este esquema general planteado por Jauss, la estética de la recepción se 
ha desarrollado como un cúmulo de corrientes y teorías científicas en torno a la 
importancia de la actividad del receptor en el proceso hermenéutico. Esta 
corriente carece de un cuerpo doctrinal dogmático y no se encuentran formula- 
ciones generales de ella, sino aportaciones parciales de carácter teórico o tra- 
bajos prácticos que se basan en un interés común por este papel del receptor. 
Puede obtenerse una buena visión de conjunto del método en la antología edi- 
tada por Rainer Warning y traducida a) castellano por Visor (Warning, 1979). 


A pesar de esta dispersión teórica, se pueden señalar con todo algunos ele- 
mentos clave en el desarrollo metodológico de la estética de la recepción, en 
especial aquellos que son de mayor relevancia para su aplicación al fenómeno 
histórico-artístico. La base del sistema se encuentra en el discurso que la esté- 
tica de la recepción ha formulado en torno a los horizontes de expectativas como 
llaves para articular la relación con el pasado. Esto procede de la hermenéutica 
filosófica de Gadamer. Como ya vimos en el primer capítulo, esta encaminaba 
la comprensión de los textos (y las obras de arte) a partir de la fusión del hori- 
zonte de preguntas desde el que fueron concebidos y el horizonte de preguntas 
desde el que se les aborda (Gadamer, 1960 y 1993). Este método fue ampliado 
posteriormente por Jauss convirtiendo los horizontes de preguntas en horizon- 
tes de expectativas: un horizonte de expectativas codificado en la obra, que es 
aquel que esta aporta desde las circunstancias de su creación; y un horizonte 
actual de expectativas, que sería aquel que tienen los receptores de la obra en 
el presente, como producto del conocimiento e ideas preconcebidas que han 
adquirido previamente al contacto con ella (Jauss, 1970; Warning, 1979). 


La estética de la recepción pretende conseguir ante todo una comprensión 
verdaderamente histórica del fenómeno artístico, en la que se puedan llegar a 
aprehender las circunstancias que rodearon a la obra en su momento (su hori- 
zonte de expectativas codificado) desde la asunción previa de nuestros propios 
prejuicios ante ella (el horizonte de expectativas actual). Para ello habría que 
A 


y 
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comenzar por tener en cuenta que este horizonte de expectativas codificado en 
la obra admite una doble lectura, ya que queda determinado tanto por las refe- 
rencias de su productor como por las de su receptor originario, ese lector implí- 
cito para el que se crea la obra. En este punto, Wolfgang Iser ha sido quien 
mejor ha definido la interacción entre el productor y el receptor originario en 
el proceso de construcción primigenia de la obra. Plantea que por lo que se 
refiere al primero, habría que considerar los repertorios, es decir los recursos 
que posee para solucionar un determinado problema creativo. Mientras que 
para el segundo nos interesan sobre todo las estrategias de lectura que pudie- 
ra desarrollar este receptor, o, dicho de otra forma, lo que espera de obra en el 
momento de su encargo. Iser completa este planteamiento teórico con el con- 
cepto del lector implícito, con el que pretende individualizar al receptor hacia 
el que la obra estaba originalmente dirigida (Iser, 1976). 


El campo de aplicaciones posibles de la estética de la recepción no se limi- 
ta únicamente a la exégesis de los contenidos semánticos de la obra de arte. Por 
ejemplo puede utilizarse igualmente para afinar análisis relativos al gusto como 
concepto estético que implica conjuntamente a productores y receptores. Sin 
embargo, es cierto que probablemente la reconstrucción de los significados 
sea su espacio primario de acción. Un uso clásico de la estética de la recepción 
sería el intento de delimitación del programa iconográfico original de una pin- 
tura medieval a través del contraste de, por un lado, los posibles significados 
que ofrece la imagen al espectador actual, y por otro, los recursos teóricos dis- 
ponibles en su tiempo por el artista y las fuentes interpretativas al alcance de 
su público original. Con esto se intentaría identificar los prejuicios anacróni- 
cos producidos por nuestro horizonte actual y objetivar en lo posible la recons- 
trucción del significado original. En la misma línea, también podría hablarse 
de estética de la recepción para estudiar los cambios producidos en la cons- 
trucción del significado de una obra a través del tiempo, o para analizar los 
posibles distintos niveles de interpretación que pudieran darse en un momen- 
to concreto en función del público receptor. Es importante insistir en que con 
el desarrollo de estas herramientas metodológicas (y de otras que tienen menos 
relación con la historia de arte) la estética de la recepción no pretende otra cosa 
que el establecimiento de mecanismos de verificación de la interpretación de 
la obra literaria y artística a partir del recurso a su contextualización histórica. 


Selección de textos 


BARTHES, R. (1960): “Le probléme de la signification au cinéma”. Versión 
castellana en La Torre Eiffel. Textos sobre la imagen. Barcelona, Paidós, 2001 


Hay en algunas imágenes fílmicas un contenido puramente intelectivo. Más allá 
de todo poder emocional, o incluso simplemente argumentativo, estas imágenes 
pretenden hacernos saber, o enseñarnos, alguna cosa. Dicho de otro modo, algu- 
nos elementos de la imagen son verdaderos mensajes. Ahora bien, el mensaje, o 
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el signo, es una realidad analítica que preocupa cada vez más a la investigación 
moderna; por razones muy distintas, diversas disciplinas se han interesado por él: 
cibernética, logística, psicoanálisis, lingúística y etnología estructurales, todas 
estas ciencias tienden sin duda a fundirse en una ciencia general de las comuni- 
caciones, cuya nueva unidad sería la significación. El espectáculo es evidente- 
mente un campo privilegiado para la semiología, y hace ya unos cuarenta años, el 
lingilista Saussure sugirió estudiar la pantomima como un verdadero sistema lin- 
gúístico. En verdad, el filme no se puede definir como un campo semiológico 
puro, no se lo puede reducir a una gramática de los signos. Sin embargo, el filme 
se nutre de signos elaborados y ordenados por su autor con miras a su público; par- 
ticipa parcial pero indiscutiblemente en la gran función comunicante, de la que la 
lingúística no es más que su parte más avanzada. Lo que quisiéramos esbozar aquí 
son los límites, por el momento muy toscos y, ni que decir tiene, hipotéticos, de 
una semiología de la imagen fílmica. 


Lv] 


Para terminar, es preciso indicar las características específicas e históricas del signo 
fílmico. En primer lugar, la relación entre significado y significante es esencial- 
mente analógica, no arbitraria, motivada. Nuestro arte, y singularmente nuestro 
arte cinematográfico, dispone una distancia muy débil entre el significante y el sig- 
nificado; se trata de una semiología estrechamente analógica, no simbólica: si 
hemos de significar un general, representaremos un uniforme de general con todos 
sus detalles. Nuestra semiología fílmica no se apoya en ningún código; considera 
a priori al espectador como inculto y trata de darle una imitación completa del sig- 
nificado (mientras que nuestro teatro ha podido conocer fases simbolistas). El 
cineasta está condenado a restituir una pseudo-physis; es libre de multiplicar los sig- 
nificantes, y no de enrarecerlos o de abstraerlos; no tiene derecho al símbolo ni al 
signo (al sentido inmotivado del término), solamente al analogon. 


Luego —y éste es el límite adverso de sus posibilidades—, el cineasta sólo puede 
recurrir a la retórica si acepta hacer una Obra mediocre. En nuestro arte moderno, 
la retórica está desacreditada, contrariamente a otras artes, donde se honra la con- 
vención. He citado varias veces el teatro chino: es sabido que en él la expresión 
de los sentimientos está severamente ritualizada; existe, por ejemplo, una verda- 
dera gramática del dolor que se ha de observar con una corrección extrema: para 
significar que se llora, se aprieta la extremidad del puño de la manga, levantándolo 
hacia los ojos e inclinando la cabeza; entre nosotros, para significar que lloramos, 
hemos de llorar. Nuestro arte semiológico, bajo una apariencia de libertad y de 
naturalidad, constituye para el creador una verdadera sujeción tautológica en cuyo 
interior la invención es a la vez obligatoria y limitada: el repudio de la convención 
conlleva un respeto no menos draconiano de la naturaleza. Tal es la paradoja de 
nuestra semiología espectatorial: obligar a un neologismo incesante sin permitir 
por ello la abstracción. 


FOUCAULT, M. (1973): Ceci n*est pas un pipe. Versión castellana en Esto no es 
una pipa. Ensayo sobre Magritte. Barcelona, Anagrama, 1981. 


Primera versión, la de 1926, según creo: una pipa dibujada con esmero; y, deba- 
jo (escrita a mano con una letra regular, aplicada, artificial, con una letra de cole- 


A 
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gio de monjas, como podemos encontrarla, en calidad de modelo, en la parte supe- 
rior de los cuadernos escolares, o en una pizarra después de una lección de cosas), 
esta mención: “Ceci n'est pas une pipe” (“Esto no es una pipa”). 


La otra versión supongo que la última— podemos encontrarla en Aube á P'Anti- 
pode. La misma pipa, el mismo enunciado, la misma letra. Pero en lugar de estar 
yuxtapuestos en un espacio diferente, sin límite ni especificación, el texto y la 
figura están situados dentro de un marco colocado sobre un caballete, y este a su 
vez sobre un entarimado bien visible. Encima, una pipa exactamente semejante a 
la dibujada en el cuadro, pero mucho más grande. 


La primera versión desconcierta por su simplicidad. La segunda multiplica visi- 
blemente las incertidumbres voluntarias. El marco, de pie en el caballete y apo- 
yado en las clavijas de madera, indica que se trata del cuadro de un pintor: obra 
acabada, expuesta, que lleva consigo, para un eventual espectador, el enunciado 
que la comenta o la explica. Y, sin embargo, esta escritura ingenua que ni es exac- 
tamente el título de la obra ni uno de sus elementos pictóricos, la ausencia de cual- 
quier otro indicio que señale la presencia del pintor, la rusticidad del conjunto, 
las gruesas planchas del parquet, todo eso hace pensar en la pizarra de una clase: 
quizá, un trapo pronto borrará el dibujo y el texto; quizá no se borre más que uno 
u otro para corregir el “error” (dibujar algo que no sea verdaderamente una pipa 
o escribir una frase que afirme que esto es una pipa). ¿Equivocación provisional 
(un “malescrito”, del mismo modo como se diría un malentendido) que un gesto 
disipará en un polvo blanco? 


ISER, W. (1979): “El proceso de lectura”, en WARNING, R., ed.: Rezeptionsás- 
thetik. Theorie und Praxis. Versión castellana en Estética de la recepción. 
Madrid, Visor, 1989, 


La teoría fenomenológica del arte señala con insistencia que, en la consideración 
de una obra literaria se ha de valorar no sólo el texto actual, sino, en igual medi- 
da, los actos de su recepción. De este modo Roman Ingarden contrapone a la 
estructura de la obra literaria los modos de su concreción. El texto como tal ofre- 
ce diferentes “perspectivas esquemáticas” a través de las cuales aparece el objeto 
de la obra, pero su verdadera actualización es un acto de “concreción”, De esta 
situación se deduce que: la obra literaria posee dos polos que podemos llamar 
polo artístico y polo estético, siendo el artístico el texto creado por el autor, y el 
estético la concreción realizada por el lector. De tal polaridad se sigue que la obra 
literaria no puede identificarse exclusivamente ni con el texto ni con su concreción. 
Puesto que la obra es más que el texto, ya que sólo adquiere vida en su concreción, 
y esta no es independiente de las disposiciones aportadas por el lector, aun cuan- 
do tales disposiciones son activadas por los condicionamientos del texto. El lugar 
de la obra de arte es la convergencia de texto y lector, y posee forzosamente carác- 
ter virtual, puesto que no puede reducirse ni a la realidad del texto ni a las dispo- 
siciones que constituyen al lector. 


A esta virtualidad debe la obra de arte su dinámica, que, por su parte, es la con- 
dición de los efectos que produce. El texto se actualiza, por tanto, solo mediante 
las actividades de una conciencia que lo recibe, de manera que la obra adquiere 


130 HISTORIOGRAFÍA DEL ARTE 


su auténtico carácter procesal solo en el proceso de su lectura. Por eso, en lo suce- 
sivo, solo se hablará de obra cuando se cumple ese proceso como constitución 
exigida por el lector y desencadenada por el texto. La obra de arte es la constitu- 
ción del texto en la conciencia del lector. 


BRYSON, N. (1983): Vision and Painting: the Logic of the Gaze. Versión castellana 


CA 


en Visión y pintura. La lógica de la mirada. Madrid, Alianza, 1991. 


Al acercanos a la pintura como un arte de signos más que de percepciones, entra- 
mos en un terreno no explorado por la actual disciplina de la historia del arte, 
terreno con tantos riesgos, trampas y peligros como la anterior teoría perceptua- 
lista. Si a Gombrich debemos la teoría de la pintura como una forma de conoci- 
miento, nuestras ideas de lo que son los signos y de cómo Operan son el legado del 
fundador de la “ciencia de los signos”: Saussure. También esta es una herencia 
problemática. La concepción saussureana del signo es exactamente el instrumen- 
to que necesitamos para cortar los nudos del perceptualismo. Pero si aceptamos a 
Saussure sin crítica, terminamos con una perspectiva tan rígida e inservible como 
la anterior, una perspectiva en la que el significado del signo está definido ente- 
ramente por medios formales, como el producto de oposiciones entre signos den- 
tro de un sistema cerrado. El capítulo 4 (La imagen desde dentro y desde fuera”) 
acepta la conclusión de que la pintura es un asunto de signos, pero elabora los 
medios para evitar el tipo de trampa formalista que la “semiología” o estudio de 
los signos tiende al desprevenido. El elemento que falta en la concepción saussu- 
reana de la naturaleza sistemática de los signos, sostengo, es la descripción de la 
acción recíproca entre los signos y el mundo exterior a su sistema interno. La pin- 
tura es un arte del signo, pero los particulares signos que utiliza, y sobre todo sus 
representaciones del cuerpo, significan que es un arte en continuo contacto con las 
fuerzas significativas exteriores a la pintura, fuerzas de las que las explicaciones 
“estructuralistas” no dan cuenta suficiente. 


LABRESE, O. (1985): 11 linguaggio dell arte. Versión castellana en El lengua- 
je del arte. Barcelona, Paidós, 1987, 


La semiótica considera todos los fenómenos culturales como fenómenos de comu- 
nicación. Y no sólo eso. Los considera también como procesos de significación. 
Como ya se ha dicho, un proceso comunicativo es, en efecto, el simple paso de una 
señal que tiene una fuente y que, a través de un emisor y a lo largo de un canal, 
llega a un destinatario. Pero esta condición sólo ratifica que la señal produce una 
reacción en el destinatario como respuesta a un estímulo, y no que la señal tenga 
la capacidad de significar algo. Cuando la comunicación se produce entre máqui- 
nas, por ejemplo, se tiene comunicación porque hay un pasaje de señales de una 
máquina a la otra y la segunda reacciona frente a esa señal, pero no se tiene sig- 
nificación. En cambio, cuando el destinatario es un ser humano (y no importa que 
lo sea la fuente: basta con que ésta emita mensajes construidos según reglas cono- 
cidas por el destinatario humano), estamos en presencia de un proceso de signifi- 
cación que requiere una interpretación por parte del destinatario mismo. En este 
sentido, tal como dice Eco en el Tratado de semiótica general (1975), “la semió- 
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tica tiene que ver con cualquier cosa que pueda ser asumida como signo. Es un 
signo toda cosa que pueda ser asumida como un sustituto significante de cual- 
quier otra cosa. Esta otra cosa no debe existir necesariamente, pero debe subsis- 
tir de hecho en el momento en el cual el signo está en su lugar. En ese sentido, la 
semiótica es, en principio, la disciplina que estudia todo aquello que puede ser 
usado para mentir”. A partir de estas definiciones, se puede decir que la semióti- 
ca tiene frente a sí un campo de intervención extremadamente amplio: se ocupa- 
rá del lenguaje animal (partiendo de un límite no cultural hasta un límite superior 
y complejo), de la comunicación táctil, de los sistemas del gusto, de la paralin- 
gúística, de la semiótica médica, de cinésica y proxémica (gestos, posturas, dis- 
tancias), de los lenguajes formalizados (álgebra, lógica; química, por ejemplo), 
de los sistemas de escritura, de los sistemas musicales, de las lenguas naturales, 
de las comunicaciones visuales, de las gramáticas narrativa y textual, de la lógi- 
ca de las presuposiciones, de la tipología de la cultura, de la estética, de las comu- 
nicaciones de masa, de los sistemas ideológicos. De todo, si se quiere. Pero de 
todo siempre desde el punto de vista de la comunicación y de la significación. 


En este punto, comienza a ser claro el significado del binomio “arte y comunica- 
ción”. Quiero poner en claro que el arte, como condición de ciertas obras produ- 
cidas con fines estéticos y de la producción de objetos con efecto estético, es un 
fenómeno de comunicación y de significación, y puede ser investigado como tal. 
Esto significa que tendremos que partir de algunas premisas: 


a) que el arte sea un lenguaje; 


b) que la cualidad estética, necesaria para que un objeto sea artístico, también 
pueda ser explicada como dependiente de la forma de comunicar de los obje- 
tos artísticos mismos; 


c) que el efecto estético que es transmitido al destinatario también dependa de la 
forma en que son construidos los mensajes artísticos. 


[...J el punto de vista de la comunicación nunca intentará decir sí una obra de arte 
es “bella”; sin embargo, dirá cómo y por qué esa obra puede querer producir un 
efecto que consista en la posibilidad de que alguien le diga “bella”. Y más aún: no 
tratará de explicar “lo que quería decir el artista”, sino, más bien, “cómo la obra 
dice aquello que dice”. En síntesis, para explicar las obras de arte en el sentido res- 
trictivo expuesto anteriormente, el punto de vista de la comunicación quiere limi- 
tarse solo al texto y no a los elementos exteriores a él (vida del artista, sucesos his- 
tóricos, psicología de los participantes en el intercambio de comunicación, 
intuición del crítico, “documentos” de la época, etc.). 


BAL, M. (2001): Looking in. The Art of Viewing. Ámsterdam, Overseas Publish- 
ers Association. 


Los dos Cranach, de idéntico formato, están colocados en una pequeña vitrina de 
cristal. Uno es David y Betsabé, de 1526, y el otro Lucrecia, de 1533. Ambos 
representan temas bíblicos en los que una mujer es el personaje principal. La car- 
tela del museo acompañando Betrsabé dice: “De acuerdo con la historia bíblica, el 
Rey David contemplaba a Betsabé, la esposa del soldado Urías, mientras tomaba 
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un baño. Su deseo hacia ella se encendió, cometió adulterio con ella, y provocó 
la muerte de Urías en el campo de batalla. Esta caída en la culpa de un hombre 
poderoso debido a la seducción de una mujer cuenta como una estratagema feme- 
nina. Muestra que incluso los hombres poderosos, héroes y sabios, estaban some- 
tidos al poder de las mujeres”. Sucede que conozco esta historia muy bien, y no 
se desarrolla exactamente como es descrita aquí. La primera parte de la cita es 
razonablemente exacta, pero la segunda no lo es. Lo relevante aquí, en cualquier 
caso, es que la segunda parte es una interpretación, no del texto ni de la pintura 
que se supone que tiene que iluminar, sino del mito con el que ambos se relacio- 
nan de una manera vaga. Es como la moraleja al final de la fábula, o una explica- 
ción que aclara el significado de una alegoría. El elemento nuevo aquí es la seduc- 
ción. En la historia bíblica [...] no se dice una palabra sobre seducción por una 
mujer, y cuando hay alguna mención a culpabilidad, esta se refiere a David, quien 
es culpable de la muerte de un buen soldado y el robo de su esposa. 
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lisis de la creatividad de los artistas y a la reconstrucción de los conte- 
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Capítulo 5 
ARTE, SOCIEDAD Y POLÍTICA 


Introducción 


El establecimiento de una relación entre el hecho artístico y el entorno 
social y político en que este se produce y recibe no es un axioma necesario 
para toda la historiografía del arte. El concepto clásico de arte, en el que la 
Obra era el resultado de la materialización de un genio creador, rehuía toda 
pretensión de contextualización social del artista, a la vez que ignoraba cual- 
quier consideración de los receptores, que no pasaban de ser espectadores pasi- 
vos. Según estos presupuestos, el arte era esencialmente autónomo, y por ello 
no podía depender más que del individuo y de su fuerza para trascender el 
entorno social e histórico. Sin embargo esta posición ha sido ampliamente 
cuestionada. Como reconocía incluso alguien tan escasamente marxista como 
Herbert Read, “la práctica y el disfrute del arte son fenómenos individuales; el 
arte nace como una actividad solitaria”, pero, “en la medida que la sociedad 
absorbe estas unidades de experiencia, el arte se incorpora a la fábrica social” 
(Read, 1936). El hecho artístico puede darse en el individuo, pero no hay que 
olvidar que el individuo se da a su vez en la sociedad. Aun siendo actos per- 
sonales, la creación y la recepción de la obra de arte tienen lugar en ella. Hoy 
es evidente que la producción de arte está íntimamente ligada a la demanda y 
a la sensibilidad del público, a la que va a intentar satisfacer o transformar. El 
hecho artístico tiene implicaciones ideológicas, culturales y económicas que 
han de ser explicadas en clave social y desde su intervención en los procesos 
de formación y conformación de la obra. La sociedad y la ideología adquieren 
además un papel muy relevante a la hora de considerar la recepción de las for- 
mas visuales. Incluso los procesos de difusión de las formas dependen de con- 
ceptos eminentemente sociales e ideológicos como el gusto. Todo esto no quie- 
re decir que la sociedad determine forzosamente la naturaleza de la obra de 
arte, ni que obligatoriamente señale sus claves de interpretación. Más bien la 
historiografía ha tratado de encontrar en la sociedad un punto de apoyo y un 
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elemento de control en la interpretación hermenéutica del fenómeno artístico: 
una vía de información y contraste en manos del historiador, al que sirve para 
reconstruir la obra de arte a partir de la definición de las experiencias indivi- 
duales que le dieron forma. 


Por otro lado, el análisis histórico de la obra de arte no debe reparar sólo 
en que esta tiene un contexto social; también ha de entender que la misma 
obra forma parte de la sociedad. El fenómeno artístico es un fenómeno ideo- 
lógico, cultural, económico y político, al tiempo que estético, y por ello inter- 
viene en la sociedad en la que se inscribe. Para entender la experiencia artís- 
tica hay que analizar las expectativas que la sociedad mantiene ante el arte y 
las transformaciones que el arte produce en la sociedad. En este contexto, la 
historiografía puede ser también un elemento más en el mecanismo de acción 
política del arte. 


Identidades nacionales e historia del arte ' 


La historia del arte ha estado notablemente ligada desde sus inicios a los 
proyectos historiográficos de construcción de identidades nacionales. Entre las 
posibles genealogías intelectuales que pueden dibujarse para las Vidas de los 
pintores de Giorgio Vasari (1550 y 1568) y sus antecedentes directos como el 
libro de Antonio Billi y el Anónimo Magliabechiano figuran destacadamente 
las historias locales acompañadas de colecciones de biografías de ciudadanos 
ilustres que se hicieron habituales en Italia durante el siglo Xv. El Liber de ori- 
gine civitatis Florentiae et eiusdem famosi civibus (c. 1405) de Filipo Villani 
y Otros textos parecidos buscaban ofrecer soporte ideológico al prestigio de 
las ciudades a través del orgullo colectivo por los conciudadanos insignes. En 
esta línea Vasari abría su colección de vidas de artistas explicando el renaci- 
miento de las artes como un asunto nacional de Florencia. Dedicaba el libro a 
Cosme de Médicis, duque de Florencia, “dado que tales artífices han sido casi 
todos toscanos, la mayor parte de ellos florentinos, y muchos de ellos honra- 
dos por sus ilustres antepasados con toda suerte de premios y gracias para rea- 
lizar sus obras, se puede afirmar que gracias a su nación e incluso a su feliz 
estirpe renacieron estas hermosas artes, recuperadas para beneficio del mundo, 
con el fin de ennoblecerlo y embellecerlo” (Vasari, 1550). Desde esta misma 
dedicatoria, las Vidas aparecen como un texto con diferentes niveles de lectu- 
ra en su función legitimadora. Para Vasari y sus colegas estas biografías podían 
leerse como un manifiesto de exaltación de la situación social de los artistas y 
un fundamento de la construcción intelectual de la idea de arte. Para el duque 
y el resto de florentinos, se trataba igualmente de un estandarte del orgullo ciu- 
dadano a través del enaltecimiento de la posición de Florencia en el nuevo 
campo de competición simbólica que empezaba a ser el arte. El relato vasa- 
riano de las bellas artes es también el relato de la canonización del modelo 
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artístico florentino y la preeminencia de esta ciudad. En paralelo otros textos 
como los de Paolo Pino (Dialogo di pittura, 1548), Raffaelo Borghini (11 
riposo, 1584), y los algo posteriores de Carlo Ridolfi (Le Meraviglie dell arte 
o vero le Vite degli illustri Pittori Veneti e dello stato, 1648) y Marco Boschini 
(Le ricche minere della pittura veneziana, 1674) sobre los pintores venecianos 
pueden leerse en la misma clave. Son al tiempo recuento de una alternativa 
estética que había sido menos considerada por Vasari y un nuevo estandarte 
simbólico de la Serenísima República. Igualmente, las colecciones de vidas 
de Giovanni Baglione Romano (Le vite de pittori, scultori et architetti dal 
pontificato di Gregorio XI del 1572 in fino a tempi di Papa Urbano Ottavo 
nel 1642, 1642), Gianbattista Paseri (Vite de “Pittori, Scultori ed Architetti che 
anno lavorato in Roma morti dal 1641 fino al 1673, 1772) y Giovan Pietro 
Bellori (Vite de*Pittori, Scultori ed Architetti moderni, 1672) pretendieron defi- 
nir el canon romano posterior. 


Vasari no incluyó biografías de artistas no italianos en su libro. Ofrecía por 
contra una lectura del arte de los siglos xv y xvI de corte excluyente, que des- 
preciaba el valor de posibles modelos alternativos al canon italiano. Como 
reacción contra este silencio o por simple afán imitativo, a lo largo de los siglos 
XVII y XVI florecieron distintas recopilaciones biográficas de artistas que des- 
plazaban el marco espacial de selección desde Italia a los flamencos y alema- 
nes norte de Europa (Karel van Mander, Het Schilder-boek, 1604; Joachim von 
Sandrart, L' Academia Todesca della Architettura Scultura et Pittura, 1675- 
1679 y Arnold Houbraken, De Grote Schouburg der Nederlantsche Kons- 
tschilders....1718-1720), España (Hernando de Avila, Libro del arte de la pin- 
tura, antes de 1590; Francisco Pacheco, Libro de descripción de verdaderos 
retratos, de ilustres y memorables varones, ms. 1599; Lázaro Díaz del Valle, 
Origen y Ilustración del nobilíisimo y real arte de la pintura y dibuxo..., ms. 
1656 y Acisclo Antonio Palomino, El Parnaso Español Pintoresco Laureado, 
1724) y Francia (André Félibien des Avaux, Entretiens sur les vies et les ouvra- 
ges des plus excellens Peintres, anciens et modernes, 1666-1688; y Roger de 
Piles, Abrégé de la Vie des Peintres, 1699). Van Mander por ejemplo abría su 
libro comparando sus biografías con aquellas de héroes militares que podían 
encontrarse en los episodios de la “historia nacional”, y declaraba que al igual 
que Vasari se había ocupado largamente de sus compatriotas los pintores ¡ta- 
lianos, él pensaba dar cuenta de los “ilustres holandeses”. La primera de sus 
biografías, dedicada en conjunto a Jan y Hubert Van Eyck, se iniciaba con una 
glosa de “nuestros buenos y dulces Países Bajos”, que no habían estado pri- 
vados de hombres ilustres en la virtud y el saber, desde sus hombres de guerra 
hasta Erasmo de Rotterdam (Van Mander, 1604). Este era el marco de apertu- 
ra del libro y el horizonte ideológico del relato sobre los hermanos que funda- 
mentaban el inicio de la escuela nórdica. 


La escritura biográfica partía de la exaltación del individuo como sujeto 
artístico, pero su organización cronológica y espacial delimitaba un campo de 
juego colectivo y social centrado en el concepto de escuela. En sentido estric- 
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to podríamos decir que una escuela artística es el resultado de la continuidad 
de prácticas que provoca el mantenimiento de la secuencia maestro-discípulo. 
En sentido amplio, desde Vasari en adelante se ha entendido que las escuelas 
tenían una naturaleza fundamentalmente topográfica y una cierta vocación de 
concreción cultural del carácter de una sociedad. En este contexto, el proceso 
de construcción ideológica de los estados nacionales que se experimentó en 
Europa entre los siglos XVI y XIX tuvo importantes consecuencias en la deli- 
mitación del campo historiográfico. El relato artístico y la voluntad de institu- 
cionalización del gusto nacional que ejerció la academia en Francia han de ser 
interpretados en este sentido. 


La coincidencia en el siglo Xrx de la formalización disciplinar de la histo- 
ria del arte con la consolidación de los estados nación aumentó la percepción 
patriótica de la historia del arte. Por un lado, el auge del nacionalismo incre- 
mentó la carga identitaria de los discursos sobre el arte nacional y sus raíces 
históricas. Por otro, el desarrollo de las burocracias estatales amplió el control 
ideológico que había iniciado la academia sobre los discursos historiográfi- 
cos. La institucionalización de la disciplina a través de la universidad y los 
museos ahondó la lectura nacionalista de la historia y la práctica artística, así 
como promovió la comprensión de las escuelas desde la perspectiva nacional. 
Como ha señalado Francis Haskell, el patriotismo fue un factor determinante 
en la exaltación del arte del pasado promovida por las primeras grandes expo- 
siciones, como la de Reynolds celebrada en Londres en 1813, y de la misma 
manera han de ser entendidas otras conmemoraciones artísticas. Así la cons- 
trucción de un monumento de bronce a Durero en 1828, los festejos conme- 
morativos de los centenarios de Rubens en 1840 y 1877, y las exposiciones 
sobre Miguel Angel de 1875 y Rembrandt de 1898 modelaron sistemas muy 
efectivos de apropiación política del arte del pasado. Ya fuera mediante home- 
najes o exposiciones individuales y colectivas, se trataba de reivindicar las bon- 
dades de las escuelas primitivas nacionales como valor de afirmación patrió- 
tica y marca de prestigio nacional. Aunque aparentemente era un asunto 
únicamente cultural, la exposición dedicada al arte español en la Royal Aca- 
demy de Londres en 1920-1921 supuso, según reconocía un crítico italiano 
“una exposición oficial, gubernamental, un acto de propaganda nacional”. En 
1930 se inauguraba, también en Londres, la mayor exposición de arte italiano 
antiguo que se había hecho hasta el momento. En sus memorias Kenneth Clark 
se refería a ella con cierta culpabilidad por haber participado como compila- 
dor del catálogo, siendo con ello “un instrumento de la propaganda fascista” 
al servicio de Mussolini (Haskell, 2000). Igualmente, en el primer tercio del 
siglo XX gran parte de la historiografía alemana buscaba resaltar la posición de 
Alemania entre las grandes potencias artísticas. Esta historiografía ofrecía, 
como pretendía Georg Dehio en sa monumental historia del arte alemán (1919- 
1926), un espejo para que los alemanes se reconocieran a sí mismos. Durante 
el nazismo Wilhelm Pinder y Hans Weigert extendieron este nacionalismo 
hasta una posición abiertamente militante, que ponía explícitamente la histo- 
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ria del arte al servicio del combate del pueblo alemán como un arma más de 
guerra (Moxey, 1994 y 2001). Con menos agresividad, un ejemplo reciente y 
cercano de la tendencia a la apropiación del discurso historiográfico por parte 
de las estructuras políticas emergentes puede encontrarse en el surgimiento de 
las nuevas historias regionales y nacionales que han florecido en España a par- 
tir de la configuración autonómica del estado. El viejo sistema de proyección 
identitaria de la historia del arte sigue absolutamente vivo en la actualidad. 


EXHIBITION OF 
SPANISH 


:: PALNTINGS 


ROYAL ACADEMY 
LONDON 


November 1920 + 
+ January 1921 


Price 7s. 6d, 


1920 


Figura 5.1. Panfleto de la Exhibition of Spanish 
Paintings en la Royal Academy. 1920, 1921. 
Londres. Royal Academy Archive. 


En otro orden de cosas, un tema capital del debate teórico actual sobre la 
configuración ideológica nacional de la historiografía del arte es la articulación 
del eurocentrismo inmanente al discurso de las bellas artes en la nueva situa- 
ción de globalidad cultural posmoderna. Desde el momento en que la propia 
idea de arte es un presupuesto eurocéntrico difícilmente soslayable, el asunto 
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es ciertamente complejo y supone un desafío importante al proyecto de la his- 
toria del arte (Elkins, 2007). La mirada clásica occidental sobre las imágenes 
producidas en otros espacios culturales ha estado tradicionalmente configura- 
da por una idea de alteridad marcada por la dominación colonial, según la cual 
el modelo de las bellas artes suponía un canon de referencia desde el cual se 
enjuiciaban otros procesos figurativos no artísticos. El proceso funcionaba en 
un sentido doble. 


Por un lado, Occidente interpretaba los modelos visuales ajenos bajo la 
óptica del primitivismo. En principio esto suponía ya un paternalismo ante 
estas imágenes, como nos muestran por ejemplo las historias del arte negro y 
oriental escritas desde la metrópoli. Pero también puede entrañar el falso reco- 
nocimiento que supone cotejar estas imágenes descontextualizadamente con el 
arte occidental, como hacen algunas exposiciones que buscan establecer para- 
lelismos formales (Belting, 2003). 


Por otro lado, es interesante analizar cómo los países colonizados importa- 
ron la mirada occidental, asumiendo el papel de alumnos frente a las enseñan- 
zas artísticas de Europa. Esta difusión del concepto de arte occidental ha teni- 
do la doble consecuencia de la formación de escuelas artísticas coloniales y el 
nacimiento paralelo de escrituras sobre arte que han fundado nuevas identida- 
des nacionales sobre la historia del arte local. El análisis que James Elkins ha 
hecho de varias historias universales del arte escritas en países no occidentales 
resulta muy revelador en este contexto (Elkins, 2002). Los textos procedentes 
del mundo islámico suelen comenzar con Egipto, y seguir a través de Grecia, 
Roma y la Edad Media occidental para pasar a continuación a desarrollar his- 
tóricamente el arte de los países islámicos y el lejano Oriente. Lógicamente, un 
libro procedente de Turquía enfatizará el arte hitita, y otro iraní la pintura persa, 
pero todos comparten la noción europea de arte como categoría autónoma y el 
viejo esquema hegeliano de presentación historicista. Según se apunta, la selec- 
ción de periodos y espacios presentados en estas historias generales del arte es 
siempre indicativa de los intereses nacionalistas de sus autores (incluidos natu- 
ralmente los europeos). Al tiempo Elkins nos enseña cómo esa primera cons- 
trucción nacionalista poscolonial a través del arte se realiza tratando de competir 
en el terreno previamente fijado por Europa. Un ejemplo arquetípico de este 
modelo de orgullo poscolonial es A History of Fine Arts in India and the West 
de la profesora hindú Edith Tómoóry (1982), que primero confiere el mismo 
espacio al arte hindú y a todo el occidental, contraponiendo los dos mundos en 
pie de igualdad y mostrando a la India como la única alternativa posible a Occi- 
dente, y después termina postulando a la pintura hindú del siglo xx como la 
única redención posible ante el trágico declive en que ella entiende que se haya 
el arte occidental. Como señala Elkins, no deja de ser irónico que su modelo de 
artista representativa de esa pujanza nacionalista, “completamente hindú en 
espíritu” sea Amrita Sher Gil (1913-1941), formada en París, de origen familiar 
parcialmente húngaro, y producto del arte occidental en opinión de la historio- 
grafía hindú más reciente. Por su parte, el arte chino reciente, que ha inundado 
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el mercado mundial en los últimos años, ha necesitado construir en paralelo un 
discurso propio en complicado equilibrio entre lo local y lo global, la tradición 
y la modernidad, lo occidental y lo oriental, como demuestran por ejemplo los 
escritos de Wu Hung (2008). Como veremos en los siguientes capítulos, la 
explicación de la disfunciones producto de las políticas coloniales ha sido un 
campo de trabajo básico para la crítica cultural posmoderna desde su interés 
por las relaciones entre poder y representación. 


Figura 5.2. Amrita Sher-Gil, Tres chicas. 1935. 
Nueva Delhi, National Gallery of Modern Art. 


Selección de textos 


VAN MANDER, K. (1604): Het schilder-boeck. Haarlem, Passchier Wesbusch. Ver- 
sión castellana en Vidas de pintores flamencos. Madrid, Casimiro libros, 2012. 


Nuestros buenos y dulces Países Bajos, no más antes que ahora, nunca han esta- 
do privados de la gloria de hombres ilustres por su virtud o saber. Sin tener que 
recordar las palmas victoriosas obtenidas en lugares muy diversos por nuestros 
guerreros, tenemos también el honor de haber visto crecer en nuestro jardín flo- 
rido a ese fénix del saber, Erasmo de Rotterdam; ¿quién, en los tiempos moder- 
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nos, puede ser citado como el padre de la noble lengua del Latium? ¿Y el cielo en 
su clemencia no nos iba a otorgar también el más alto renombre en la pintura? 
Puesto que en efecto, aquello que ni los griegos, ni los romanos, ni otros pueblos 
han conseguido alcanzar en virtud de sus esfuerzos, ha sido conseguido por el 
célebre natural de la Campine Jean Van Eyck, nacido en Maeseyck, junto a la deli- 
ciosa ribera del Meuse, rival él mismo del Arno, del Po, del impetuoso Tíber, dado 
que sus orillas están iluminadas de un fulgor que Italia, tierra de las artes, ha que- 
dado deslumbrada y se ha visto obligada a enviar a Flandes la pintura, su propia 
crianza, para que vaya a amamantarse de otros pechos. 


PACHECO, F. (1649): Arte de la pintura. Sevilla, Simón Fajardo. Edición moder- 
na en Madrid, Cátedra, 1990. 


Creciendo pues la fama de Micael Ángel a los veinte y nueve años de su edad fue 
llamado del Papa Julio II para labrarle su sepulcro. Hizo el modelo que en gran- 
deza y hermosura, riqueza y ornato, sobraba toda imperial fábrica. Con que cre- 
ció el ánimo del Pontífice, y se resolvió rehacer de nuevo la Iglesia de San Pedro 
de Roma. Hizo entonces una puente levadiza para que desde los corredores de su 
casa pudiese el Papa venirle a ver labrar a su obrador las figuras de su entierro. 
Estos crecidos favores traxeron grandes persecuciones a Micael Angel (por la invi- 
dia de sus contemporáneos), el cual queriendo visitar un día al Pontífice como 
solía, y hallándole ocupado, volvió otra segunda vez y diciéndole un portero que 
tuviese paciencia, que no tenía comisión para que entrase, aunque le advirtió un 
Obispo quién era, no bastó con él. De lo cual se desgustó mucho Micael Ángel, 
diciéndole que dixese a Su Santidad, cuando le mandase buscar, que se había 
ausentado. Y tomando una posta, partió a Florencia, dexando orden a sus criados 
que vendiesen las cosas de casa y le siguiesen. Llegaron cinco correos del Papa 
que por ruegos y por cartas le mandaba tornar a Roma, pena de su desgracia, y él 
no quería darse por entendido. Mas lo que pudieron alcanzar fue que respondie- 
se por escrito a Su Santidad, y así lo hizo, diciendo brevemente que lo perdona- 
se, que no se hallaba para volver más a su presencia, pues había permitido que 
como hombre vil se pusiese con tanta descomodidad en camino, cosa que no 
habían merecido sus servicios: que eligiese otro en su lugar. Y dispúsose a acabar 
un cartón famoso para su ciudad, pero vinieron tres breves a la Señoría uno en 
pos de otro, para que sin dilación lo enviase a Roma. 


BERGER, J. (1980): About Looking. Versión castellana en Mirar. Barcelona, 2001. 


No ha habido otro pintor como Turner. Y esto se debe a la cantidad de elementos 
diferentes que se combinan en su obra. Hay muchos motivos para pensar que es 
Turner, y no Dickens, Wordsworth, Walter Scott, Constable o Landseer, quien 
mejor representa, con su genialidad, el carácter del siglo XIX británico. Y, tal vez, 
esto explica el hecho de que precisamente fuera Turner el único artista importan- 
te que gozó, tanto antes como después de su muerte, de cierto renombre popular 
en Gran Bretaña. Hasta muy recientemente una gran parte del público sentía que 
de alguna manera misteriosa y callada (en el sentido de que su visión de las cosas 
aleja o excluye las palabras) Turner expresaba algo del variado fondo de expe- 
riencias de todos ellos. 
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HUNG, W. (2008): “A Decade of Chinese Experimental Art, 1990-2000”, en 
Making History. Wu Hung on Contemporary Art. Hong Kong, Timezone. 


Como indicaba el título de la Primera Trienal de Guangzhou, el propósito princi- 
pal de esta exposición no era simplemente mostrar un conjunto de trabajos artís- 
ticos experimentales chinos de la década de los noventa, sino, con más importan- 
cia, reinterpretar este arte a través de varios medios. Estos medios incluyen la 
selección de obras para la exposición a través de una revisión exhaustiva del arte 
chino de esos diez años, el desarrollo de una estructura interpretativa para la expo- 
sición con el fin de resaltar los temas y las tendencias principales, y en especial la 
compilación de este catálogo, que encuadra a los artistas individuales y a sus Obras 
con un panorama general del arte experimental chino de los noventa. 


Una reinterpretación siempre confronta y revisa interpretaciones existentes. En 
este caso, sin embargo, nuestro propósito no era simplemente reemplazar una 
interpretación con otra. Los organizadores de este proyecto comparten el enten- 
dimiento de que el arte experimental chino de los noventa es a la vez un fenómeno 
muy relevante y extremadamente complejo: cualquier interpretación o reinter- 
pretación seria de este arte y cine debe responder al tiempo a retos históricos y 
metodológicos, dado que el intérprete no solo necesita expandir el material de 
investigación, sino también reexaminar los acercamientos analíticos. En este nivel 
básico de estudio es donde cuestionamos las interpretaciones anteriores de este 
arte, que a menudo no tenían un fundamento sólido de investigación, expresaban 
los intereses personales de los comentaristas, o ambas cosas al tiempo. De mane- 
ra particular, la introducción simultánea de este arte en Occidente a través de 
exposiciones y publicaciones es en sí misma otro fenómeno complejo de esta 
década de los noventa. Aunque estas exposiciones y publicaciones ayudaron a 
elobalizar este arte, sus organizadores y autores a menudo tenían un conocimiento 
limitado de los artistas contemporáneos chinos así como del contexto social y 
cultural de sus trabajos; su promoción de este arte a menudo reflejaba sus gustos 
y sus prejuicios. Incluso los que lo apoyaban estaban divididos entre diferentes 
posiciones ideológicas; algunos de ellos se oponían el hibridismo cultural y esté- 
tico —una característica importante del arte experimental chino de los noventa— 
desde un punto de vista nacionalista. 


Sociología e historia social del arte 


El pensamiento historiográfico de los últimos cincuenta años ha dedicado 
muchos esfuerzos al examen de la posición del arte dentro de los sistemas de 
poder político y social. Esta revisión de los parámetros académicos de estudio 
se ha realizado a partir de dos puntos de vista básicos. Por un lado, la confor- 
mación de la sociología como disciplina universitaria fomentó la valoración del 
arte como hecho social susceptible de ser estudiado desde las herramientas 
metodológicas de las nuevas ciencias sociales. Por otro lado, el marxismo clá- 
sico alimentó el interés por el análisis historiográfico y filosófico de las rela- 
ciones entre creación artística y sociedad, partiendo de la consideración del 
valor económico y político de los bienes culturales. En principio, estas dos tra- 
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diciones tienen objetivos diferentes. La sociología del arte responde a inercias 
académicas y la estética y la historia social marxista pertenecen a un modelo 
de pensamiento crítico que tiene como fin último promover la transformación 
social. Pero como evidencia Vicene Furió, los límites entre uno y otro espacio 
no siempre han estado claros, debido fundamentalmente al préstamo bidirec- 
cional de herramientas y modelos metodológicos (Furió, 1995). 


La sociología es una disciplina académica surgida en el siglo xIx con el 
objetivo de analizar las conductas humanas desde la perspectiva de los com- 
portamientos de grupo. El término fue empleado por primera vez en el Curso 
de filosofía positiva de Auguste Comte (1830-1842) y durante las décadas 
siguientes articuló diversas corrientes de pensamiento que confluían en el estu- 
dio de los hechos sociales. Aunque sus preocupaciones clásicas se han centra- 
do en la estructura social, el derecho y la política o la religión, la disciplina se 
ha ocupado también del estudio de la cultura como fenómeno social y existen 
líneas de trabajo específicamente dedicadas al campo artístico. Georg Simmel, 
uno de los iniciadores de la sociología moderna, dedicó varios estudios espe- 
cíficos a Miguel Ángel, Rodin y Rembrandt. Su trabajo sobre este último pin- 
tor, a caballo entre la filosofía y la sociología no empírica, suponía un intento 
de aclarar el sentido cultural de “la obra de arte histórica” buscando “las rela- 
ciones entre su más íntimo centro y el más exterior círculo en el que transcri- 
bimos, por nuestros conceptos, el mundo y la vida” (Simmel, 1916). 


La voluntad de afirmación científica del conocimiento sociológico es una 
cuestión importante en su relación con el objeto artístico. Desde el positivis- 
mo de Comte a los estudios empíricos actuales, la sociología reclama un esta- 
tuto de ciencia social y postula como principio metodológico la posibilidad de 
estudio científico del hecho artístico, en oposición a la percepción idealista del 
arte como actividad no objetivable. “¿Por qué tanto empeño en conferir a la 
obra de arte —y al conocimiento al que apela— ese estatuto de excepción, si no 
es para debilitar con un descrédito perjudicial los intentos (necesariamente 
laboriosos e imperfectos) de quienes pretenden someter esos productos de la 
acción humana al tratamiento corriente de la ciencia corriente, y para afirmar 
la trascendencia (espiritual) de quienes saben reconocer su trascendencia?” se 
preguntaba en 1992 el sociólogo Pierre Bourdieu defendiendo la posibilidad de 
un análisis sociológico del arte frente a las llamadas a la irreductibilidad del 
arte por la ciencia (Bourdieu, 1992). Desde sus inicios, la sociología ha utili- 
zado técnicas de estudio cualitativas y cuantitativas, pero estas últimas, basa- 
das en la extracción de consecuencias a partir del manejo de volúmenes repre- 
sentativos de información, han sido su base epistemológica más característica. 
El mismo Bourdieu ha ofrecido uno de los ejemplos más citados de las posi- 
bilidades que ofrece la estadística al conocimiento empírico del sistema artís- 
tico en su clásico estudio La distinción. Criterios y bases sociales del gusto 
(Bourdieu, 1979), donde explicó la relación entre consumo, gusto estético y 
estrategias sociales de clase, al tiempo que desarrolló conceptos que han teni- 
do amplia recepción en la historiografía actual como habitus y capital cultu- 
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ral, referidos a las prácticas, estructuras, juicios y pensamientos que se produ- 
cen como resultado de la pertenencia a un espacio social y de la acumulación 
de conocimientos y relaciones culturales heredadas o adquiridas. 
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Figura 5.3. Diagrama sobre Espacio de las posiciones 
sociales y Espacio de los estilos de vida, en Pierre Bourdieu, 
La distinction, París, Les éditions de Minuit, 1979. 


Además de estos trabajos de Bourdieu, la sociología actual se ha ocupado 
de otros temas concretos, como la posición del arte desde la perspectiva del 
mercado, sus agentes y sus reglas, a partir del trabajo precursor de Raymonde 
Moulin (1967) que ha generado numerosas secuelas. Igualmente ha realizado 
proyectos de síntesis sociológica del campo artístico como los amplios recuen- 
tos ofrecidos por Howard Becker y Vera Zolberg (Becker, 1982; Zolberg, 1990) 
e intentos de teorización conceptual como el clásico, no muy bien envejecido, 
de Jean Duvignaud (1967). 
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Finalmente hay que apuntar la posición de la sociología en el contexto del 
giro cultural posmoderno y el nacimiento de los estudios culturales como nueva 
disciplina de conocimiento. Con todo, más allá del valor concreto que han teni- 
do algunas contribuciones particulares procedentes de la sociología, puede decir- 
se de forma general que la creación de un modelo de reflexión basado en la con- 
sideración de los fenómenos artísticos como hechos sociales ha sido un aporte 
fundamental de esta disciplina a la formación de conocimiento sobre el arte. 


Esta noción de la imbricación entre arte, cultura y sociedad como oposición 
a la idea autónoma del arte estaba presente ya en el pensamiento de Marx y 
Engels (1968), que es una fuente común para la sociología, la historia social 
del arte y la estética marxista. Desde sus inicios en el siglo XIX el pensamien- 
to marxista dedicó una fuerte atención a los problemas historiográficos, y aun- 
que lógicamente centró sus esfuerzos en la historia general, también promovió 
una interpretación particular del desarrollo de la historia del arte. Esta se ha 
producido sobre todo ya en la segunda mitad del siglo xx. Una primera versión 
del paradigma fue asentada por Frederick Antal en su conocido estudio sobre 
la pintura florentina del primer Renacimiento, en el que se analizaba de forma 
muy abierta el protagonismo de los mecenas y promotores artísticos en la defi- 
nición del contexto ideológico, religioso, cultural y científico desde el que los 
artistas abordaban la obra de arte (Antal, 1948). Sobre esta base, la historio- 
grafía social del arte es aquella que parte de la comprensión de la producción 
y recepción artística como un fenómeno no autónomo y profundamente enrai- 
zado en la sociedad, la economía y la política. Además, según su formulación 
marxista clásica, el arte ha de ser analizado científicamente desde el materia- 
lismo histórico, lo que suponía entenderlo en dependencia de la conciencia 
social formada por las relaciones de producción que determinan la estructura 
política de la sociedad. El estudio debía hacerse además considerando la posi- 
ción del arte en el contexto de la lucha de clases y su papel en la construcción 
ideológica de la sociedad. 


El modelo clásico y más conocido del punto de partida marxista es la His- 
toria social del arte y la literatura de Arnold Hauser (1951), una obra de ambi- 
ciones monumentales que pretendía dar cuenta de toda la historia del arte desde 
una explicación sociológica ligada al materialismo histórico. Por un lado, la 
relación causal basada en la conexión marxista entre infraestructura y super- 
estructura aparece a lo largo de todo el libro. Así por ejemplo, nos dice que el 
naturalismo del siglo xv florentino “cambia repetidamente su orientación 
según las evoluciones sociales. El naturalismo de Masaccio, monumental, anti- 
góticamente simple, tendente sobre todo a la claridad de las relaciones espa- 
ciales y de las proporciones, la riqueza de Gozzoli, casi pintura de género, y 
la sensibilidad psicológica de Botticelli, representan tres etapas distintas en la 
evolución histórica de la burguesía, que se eleva desde unas circunstancias de 
sobriedad a una auténtica aristocracia del dinero”. Al tiempo, concede una 
importancia fundamental a la ideología como elemento director del gusto artís- 
tico. Hablando de Grecia, nos dice “la ética nobiliaria y el ideal de belleza cor- 
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poral y espiritual de la aristocracia determinan también las formas de la escul- 
tura y la pintura contemporáneas, si bien estas no se expresan tan claramente 
como la poesía”. Finalmente, el conjunto de interpretaciones sociales y políti- 
cas de Hauser se dirigía a la elaboración de amplios esquemas globales de 
caracterización ideológica de la evolución artística. A pesar de obtener una 
importante recepción crítica negativa, sobre la que después volveremos, el 
éxito público de este trabajo fue rotundo. Se convirtió en texto de referencia 
para varias generaciones progresistas, y muchas de sus conclusiones fueron 
adoptadas sin apenas reflexión metodológica por una parte de la literatura de 
divulgación. 


Como puede verse en el ejemplo de Hauser, la principal aportación del 
marxismo a la historiografía del arte puede venir dada por la capacidad que ha 
demostrado para apuntar algunos de los temas que más han preocupado a la 
historiografía posterior, entre ellos la relación entre las ideas artísticas domi- 
nantes y los grupos sociales dominantes, así como la importancia de la deman- 
da motivada por el gusto como medio de enlace entre lo artístico y lo econó- 
mico. Igualmente es importante la relativización de las evaluaciones críticas de 
calidad estética que ha producido la historiografía marxista (junto con la socio- 
logía del arte en general), habiendo contribuido a la incorporación de géneros, 
Obras y maestros menores al campo habitual de estudio. Junto a ello, también 
se deben al marxismo determinados elementos metodológicos. A pesar de su 
rigidez política, Historia del arte y lucha de clases de Nikos Hadjinicolau 
(1973) supuso un temprano análisis historiográfico de los prejuicios ideológi- 
cos de la escritura sobre historia del arte que adelantó la conciencia sobre el 
carácter construido de la disciplina y abrió la puerta a posteriores revisiones de 
la misma. Este estudio desmontaba las nociones tradicionales de historia de 
los artistas, historia de las civilizaciones, historia de las obras de arte y estilo 
como “variantes de la ideología burguesa del arte” y promovía el análisis del 
arte como ideología en imágenes, según la noción gramsciana y althusseriana 
de la ideología como medio de control social y consenso promovido por las cla- 
ses dominantes. Por otro lado, en cuanto a aportaciones concretas, también es 
importante reseñar el protagonismo de la historiografía social marxista en la 
invención y el desarrollo de herramientas teóricas como los conceptos de tiem- 
po histórico, de estructura y coyuntura, que forman ya parte del bagaje de todo 
historiador. También hay que considerar el impulso que dio el marxismo a las 
técnicas de estudio de los procesos económicos, y la importancia que estos 
podrían tener para una historiografía del arte que se preocupase de la posición 
de la obra de arte como objeto económico. Finalmente, tampoco hemos de 
olvidar el valor de la noción marxista de la historiografía como motor de cam- 
bio histórico y social, que ha tenido un importante recibimiento en la forma- 
ción de la historiografía activista de finales del siglo XX y comienzos del XXI. 
Como ejemplo de este eco podemos mencionar la contribución de John Ber- 
ger al ofrecimiento de un modelo de narrativa popular del arte que integrase la 
perspectiva social, con una dimensión menos académica y más dirigida hacia 
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la crítica y la divulgación. Frente al discurso clásico de las bellas artes, ejem- 
plificado en los medios de comunicación de masas por la serie Civilisation de 
Kenneth Clark (1969), el programa Ways of Seeing de John Berger (1972) pro- 
porcionaba una redefinición de la cultura explicada en términos de patronaz- 
go y audiencia (Wheale, 1995). 


Hay que reconocer sin embargo que el marxismo se ha revelado en térmi- 
nos generales como un punto de partida metodológico menos fecundo en la 
historiografía del arte de lo que ha podido ser en la historia social, económica 
o política. A pesar de la recepción que han obtenido historiadores como Antal, 
la reflexión marxista sobre la historia del arte no ha conseguido los resultados 
alcanzados por las escuelas marxistas de historia general. Mientras que por 
ejemplo la historiografía marxista británica, con Eric Hobsbawm y la revista 
Past and Present a la cabeza, han sido un referente historiográfico global, la 
historia social del arte de raíz marxista ha sido ampliamente cuestionada. 


Las revisiones han procedido de distintos campos. La crítica más común 
procede del establecimiento marxista de causalidades ligadas a las estructu- 
ras económicas, en una adaptación del mecanicismo determinista de Taine 
realizada por el materialismo histórico de Plejánov (Brihuega en Bozal, 1996). 
Por otro lado, la comprensión actual del hecho artístico como elemento sus- 
ceptible de recibir nuevas y continuas actualizaciones no se deja asir fácil- 
mente por el esquema histórico fuertemente sincrónico que preconizaba el 
marxismo clásico. Otros fenómenos como la economía, el orden social, la 
política etc., se ajustan mejor al entendimiento dialéctico de la historia. Ya 
los mismos Marx y Engels advirtieron en su tiempo sobre la dificultad que 
tenía encarar la historia de la cultura desde los presupuestos del materialismo 
histórico. Probablemente la revisión más contundente de la historia social del 
arte marxista, y de Hauser en particular, es la que planteó Gombrich en un 
breve y difundido ensayo sobre el tema, donde desmontaba las generaliza- 
ciones de Hauser y cuestionaba de forma más general su posición metodoló- 
gica ante la obra de arte como la simple ilustración de conceptos ideológicos 
e históricos (Gombrich, 1963). 


El calibre de estas críticas a la historiografía social fue tal que Hauser (y 
con él casi toda la posterior historia social del arte) se vio impelido a justificar 
metodológicamente su postura. Así gran parte de su trabajo en los años siguien- 
tes consistió en la elaboración de un cuerpo de pensamiento teórico que ava- 
lara sus investigaciones previas (Hauser, 1958) y en la revisión de su pensa- 
miento, proceso que cuajó en su monumental Sociología del arte (Hauser, 
1974). Por un lado Hauser matizaba el materialismo histórico: “la tesis de que 
toda ideología y toda actitud intelectual ideológicamente condicionada tienen 
una base material, esto es económica o social, se mantuvo naturalmente en pie. 
Acentuóse, empero, el criterio, insinuado ya antes, de que la “infraestructura” 
sobre la que se apoya la “supraestructura” no consta únicamente de constituti- 
vos materiales e interhumanos sino también espirituales, cognoscitivos e indi- 
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viduales”. Por otro lado, Hauser limitaba los efectos de la causalidad derivada 
del materialismo: “no hay espontaneidad que, sin relación con el medio social, 
con el medio interhumano, sin cometido o efecto esperado, conduzca a la pro- 
ducción de obras de arte; pero, sin impulso artístico y sin capacidad creadora, 
tampoco hay motivo externo, ocasión o necesidad que haga aparecer obras de 
arte, estilos o corrientes estéticas” (Hauser, 1974). Además, nos dice Hauser, 
estos dos principios (la capacidad creadora y los motivos externos políticos, 
sociales O económicos) están relacionados y no componen alternativas radica- 
les y excluyentes. Con todo ello pretendía evidenciar que las críticas que había 
recibido por simplificar la historia eran igualmente una simplificación en sí 
mismas. 


Superando el estricto materialismo, a partir de los años sesenta del siglo XX 
se produjo una importante reelaboración de la historia social del arte. Esta 
apertura coincidió con el inicio de la actividad de una serie de historiadores del 
arte que sin ser necesariamente marxistas supieron recoger el legado de esta 
corriente de pensamiento para relacionarlo con los aportes del estructuralismo 
y la iconología y construir una nueva historia social del arte en la que aumen- 
taba la consideración del público como coproductor de la obra, y las ideas 
obtenían una atención mucho mayor como motor y consecuencia de la activi- 
dad artística. En un primer momento de renovación, Pierre Francastel postuló 
así la realización de una “sociología del arte”, en la que se debía partir de aná- 
lisis semánticos para llegar a “escrutar el mecanismo individual y social que 
lo ha hecho (a una pintura) visible y eficaz”. En este marco Francastel ha habla- 
do de la importancia de la visión entre las funciones del hombre en la socie- 
dad, o de la existencia de un “espacio social” al tratar las transformaciones de 
la perspectiva en la pintura europea de los últimos quinientos años (Francas- 
tel, 1970). Con todo, hay que saber que para muchos Francastel no es más que 
un historiador del arte formalista que reviste su lenguaje de terminología socio- 
lógica (Hadjinicolau, 1973; Furió, 1995). Dentro ya de una generación algo 
posterior también habría que mencionar a Enrico Castelnouvo, que ha defendido 
la realización de una historia social del arte en la que se considere la dimensión 
comunicativa del arte, y muy especialmente los problemas de la difusión de 
estilo y las articulaciones entre centro y periferia (Castelnuovo, 1985). Aquí 
también podrá insertarse la obra de Meyer Schapiro, al que nos referimos en 
el capítulo anterior a partir de su integración entre estructuralismo y marxis- 
mo. Por otro lado, también hay que mencionar el apoyo que la historia social 
del arte recibió a partir de los años sesenta por parte de la historiografía tan- 
gente con la historia cultural, que entendió que la reconstrucción del horizon- 
te social de la producción y recepción artística era un elemento básico para un 
proyecto contextual del arte (Lorente, 2001). Aquí podemos lógicamente men- 
cionar la influencia de los estudios de Michael Baxandall que antes comenta- 
mos, y de forma especial su acercamiento al mundo del taller artístico del 
Renacimiento en Pintura y experiencia (Baxandall, 1972), seguido en la misma 
línea por el trabajo de Svetlana Alpers dedicado a las condiciones de produc- 
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ción de Rembrandt (Alpers, 1988). De forma igualmente destacada, Pintores 
y patronos de Francis Haskell (1963) abrió una temprana línea de estudio dedi- 
cada al protagonismo de los clientes y promotores artísticos que ha tenido un 
largo y fecundo eco en los estudios sobre arte en la Edad Moderna. También 
en esta tradición habría que comentar los trabajos dedicados al arte por histo- 
riadores de la cultura, la sociedad y la economía, que se han interesado por la 
comprensión histórica del funcionamiento del campo artístico. Esta línea ha 
trabajado de forma habitual la Edad Moderna, y podemos recordar los nume- 
rosos textos que ha dedicado Peter Burke al Renacimiento desde el punto de 
vista de la historia cultural, su acercamiento al arte político de Luis xIv, y los 
trabajos económicos de Richard Goldthwaite sobre la arquitectura en Floren- 
cia durante el siglo xv y la demanda de arte en la Italia del Renacimiento, o las 
investigaciones de John Michael Montias sobre las condiciones sociales y eco- 
nómicas de los talleres flamencos y la red social de Vermeer (Burke, 1986 
y 1992; Goldthwaite, 1989 y 1993; Montias 1982 y 1989). 


En los últimos treinta años, la renovación de la historia social del arte ha 
acentuado el desplazamiento desde el estricto materialismo histórico Inicial 
de Hauser (sin que eso significara necesariamente el abandono de posiciones 
políticas progresistas) hacia una posición metodológica más flexible, muy cen- 
trada en el protagonismo de la ideología, y que ha ido avanzando en paralelo 
al interés postestructuralista por los relatos de poder. Llamativamente, gran 
parte de esta renovación se ha centrado en el estudio del arte de los siglos XVIII 
y XIX, que gracias a los trabajos de Albert Boime, Timothy J. Clark y Thomas 
Crow ha cambiado notablemente su imagen historiográfica. 


De todos ellos, el trabajo de Boime es posiblemente el más enraizado en 
la historia social del arte clásica por su formato amplio. Pero como el mismo 
autor explica, su modelo de historia social es distinto al de Hauser, ya que no 
intenta interpretar grandes modelos de pensamiento, sino reconstruir el entra- 
mado social de un momento concreto del pasado. Con todo, Boime no renun- 
cia a la ambición hauseriana por la explicación de periodos extensos ni a la 
intervención de la ideología (término clave en la historiografía social y polí- 
tica) en la producción de la imagen, la obra de arte y la cultura. Según su His- 
toria social del arte moderno: “las ideologías son interpretaciones (religiosas 
o filosóficas) y modos de entender el mundo a lo que se añade una cierta dosis 
de ilusión que llamamos “cultura”, un proceso de producción de ideas, una 
fuente de acciones y actividades que tienen una motivación ideológica. La 
actividad creativa es una de las formas de esta producción cultural, implica 
creaciones “espirituales” (incluidos el tiempo y el espacio social) y la acción 
real de hacer cosas. También significa una autoproducción de un “ser huma- 
no” como parte de un proceso histórico, e incluye asimismo la producción de 
las relaciones sociales. Finalmente, tomada en su sentido más amplio, la acti- 
vidad creativa abarca la reproducción no sólo biológica, sino también la repro- 
ducción material de las herramientas de producción y de las obras de arte. La 
producción artística está comprendida dentro de la estructura económica gene- 


150 HISTORIOGRAFÍA DEL ARTE 


ral de la sociedad y sirve para encubrir y justificar el carácter básico de la 
misma” (Boime, 1987). Su estudio sobre los macchiaioli italianos y la cultu- 
ra nacionalista del Risorgimento es un ejemplo concreto de esta perspectiva 
(Boime, 1993). 


En el caso de Timothy J. Clark, la vieja pretensión de aclarar “los lazos que 
existen entre la forma artística, los sistemas de representación vigentes, las teo- 
rías en curso sobre el arte, las otras ideologías, las clases sociales y las esStructu- 
ras y los procesos históricos más generales” (Clark, 1973a) se concretó en dos 
estudios clásicos que analizan la posición de la comunidad artística en el agita- 
do contexto revolucionario de los cuatro años centrales (1848-1851) del París del 
siglo xIx (Clark, 1973b), y de forma concreta el papel de Courbet en estos acon- 
tecimientos (Clark, 1973a). Esta reducción temporal fue la clave de la renova- 
ción metodológica de Clark, ya que permitía conjurar el peligro de las generali- 
zaciones que tanto se habían criticado en Hauser, y se convirtió una característica 
de muchos de los estudios más recientes de historia social (Furió, 1995). Sin 
abandonar los objetivos básicos de la historiografía marxista, Clark queda con 
ello en disposición de afinar minuciosamente el análisis usando escrupulosa- 
mente un amplio abanico de fuentes y lanzando preguntas que no pretenden 
explicar tendencias generales sino el comportamiento individua) de unos artis- 
tas tratados desde una perspectiva microhistórica, otorgando un papel impor- 
tante al debate político y a la opinión pública. Además, la causalidad es explíci- 
tamente negada por Clark. Le interesan los lazos y las transformaciones, no que 
las obras “sean reflejo de determinadas ideologías, o de las relaciones sociales, 
O de la historia” (Clark, 1973a). La aparición de estos trabajos de Clark supuso 
un auténtico revulsivo historiográfico por cuanto ofrecían una propuesta pro- 
gresista que permitía evitar el modelo formalista tradicional y salvar las críticas 
a la historia social hauseriana. Esa misma vocación de visión de detalle ha sido 
continuada por Thomas Crow. Su estudio clásico sobre la pintura del siglo xv1I 
en París situaba la producción artística en el seno de la esfera pública a través del 
análisis del sistema de salones y de la interacción que se daba en ellos entre artis- 
tas, espectadores, sociedad, arte oficial y política (Crow, 1985). De la misma 
manera su estudio posterior sobre los discípulos de David (Crow, 1995) realiza 
una reconstrucción de las implicaciones políticas del arte en el contexto revolu- 
cionario, centrando la evolución ideológica de este taller a partir de su imbrica- 
ción con los acontecimientos que se sucedían y las relaciones personales entre 
sus miembros. Como explicita el mismo Crow, la incorporación del análisis de 
los roles de sociabilidad familiar y de género al estudio de los comportamientos 
y las ideas en el seno de este grupo es un elemento fundamental de su trabajo. : 
Más allá de los intereses puramente sociales y políticos, puede entenderse que 
gran parte de los cambios ocurridos en la historiografía de los últimos años tie- 
nen que ver con la incorporación del espectador al campo de análisis. En este 
contexto podemos recordar también las contribuciones de Michael Fried a la 
renovación de los estudios sobre los siglos XVIII y XIX a partir de su interés por 
el espectador y la pintura en tiempos de Diderot (Fried, 1980). 
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Selección de textos 


HAUSER, A. (1951). Sozialgeschichte der Kunst und Literatur. Versión cas- 
tellana reciente en La Historia social de la literatura y el arte. Madrid, 
Debate, 2003. 


El arte burgués que comienza después del Rococó y en parte a la mitad de él es 
ya algo esencialmente nuevo, completamente distinto del Renacimiento y de los 
periodos artísticos inmediatamente subsiguientes. Con él comienza nuestra época 
cultural presente, la cual está condicionada por la ideología democrática y por el 
subjetivismo, y se relaciona inmediatamente, desde el punto de vista histórico 
evolutivo, con las culturas de minorías del Renacimiento, del Barroco y del Roco- 
có, pero se opone a ellas en sus principios. Las antinomias del Renacimiento y de 
los estilos artísticos dependientes de él, la antítesis del rigorismo formal y del anti- 
formalismo naturalista, de la tectónica y de la disolución pictórica, de la estática 
y de la dinámica, son sustituidas ahora por el antagonismo entre racionalismo y 
sentimentalismo, materialismo y espiritualismo, clasicismo y romanticismo. Las 
anteriores antítesis pierden en gran parte su sentido, pues ambos órdenes de con- 
quistas artísticas del periodo renacentista se han hecho indispensables; la precisión 
naturalista de la representación resulta tan natural como la armonía en la compo- 
sición de los elementos en una pintura. La verdadera cuestión ahora es si se da la 
preferencia al intelecto o al sentimiento, al mundo objetivo o al yo, a la reflexión 
o a la intuición. 


HADJINICOLAOU, N, (1973): Histoire de Part et lutte des clases. Versión cas- 
tellana en Historia del arte y lucha de clases. Madrid, Siglo XXI, 1979, 


Si se define la producción de imágenes como una de las regiones del nivel ideoló- 
gico es forzoso reconocer que lo que vale para la ideología en general e igualmen- 
te válido para la ideología en imágenes. Es decir que ni las clases sociales ni las 
diferentes capas o fracciones de diferentes clases pueden tener la misma ideología 
en imágenes. Así, abstractamente hablando, cada clase o capa o fracción de clase 
“debería” tener, en cada “momento” histórico, su propia ideología en Imágenes, 
dada la visión particular que tiene de sí misma, de las demás clases y de la socie- 
dad en general. Pero en realidad, las cosas son mucho más complejas, porque a) his- 
tóricamente, ciertas clases no han tenido “su” ideología en imágenes a causa de no 
haber tenido producción de imágenes en absoluto. Esto se debe al hecho de que la 
necesidad de una producción de imágenes corresponde ya a una ideología y a una 
posición social; b) la ideología en imágenes o las ideologías en imágenes de las cla- 
ses dominantes impregnan muy fuertemente (hasta desfigurarlas del todo) las ideo- 
logías en imágenes que provienen de las clases dominadas. 


BOURDIEU, P. (1979): La distinction. Versión castellana en La distinción. Crite- 
rio y bases sociales del gusto. Madrid, Taurus, 1988. 


Todo análisis esencial de la disposición estética, la única forma considerada social- 
mente como “correcta” para abordar los objetos designados socialmente como 
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obras de arte, es decir, como objetos que a la vez exigen y merecen ser abordados 
conforme a una intención propiamente estética, capaz de reconocerlos y consti- 
tuirlos como obra de arte, está necesariamente destinado al fracaso: en efecto, al 
negarse a tener en cuenta la génesis colectiva e individual de este producto de la 
historia, que debe ser reproducido por la educación de manera indefinida, dicha 
forma de análisis se incapacita para restituirle su única razón de ser, esto es, la 
razón histórica en que se basa la arbitraria necesidad de la institución. Si cierta- 
mente la obra de arte, como observa Erwin Panofsky, es aquello que exige ser per- 
cibido según una intención estética (demands to be experienced esthetically), y si, 
por otra parte, todo objeto, tanto natural como artificial, puede ser percibido de 
acuerdo con una intención estética, ¿cómo evitar la conclusión de que es la inten- 
ción estética la que “hace” la obra de arte, o utilizando aquí una expresión de 
Saussure, que es el punto de vista estético el que crea el objeto estético? 


CROW, T. (1985): Painters and Public Life in Eighteenth-Century Paris. Versión 
castellana en Pintura y sociedad en el París del siglo XVI. Madrid, Nerea, 
1989. 


Después de 1737, su estatus [de los Salones] nunca estuvo en cuestión, y sus efec- 
tos sobre la vida artística de París fueron inmediatos y dramáticos. Los pintores se 
encontraron a sí mismos siendo comentados en la prensa y en tratados de crítica de 
arte para responder a las necesidades y deseos del público de las exposiciones; los 
periodistas y los críticos que recogieron esta demanda reclamaban hablar con el res- 
paldo de este público; los oficiales públicos responsables de las artes se apresura- 
ron a asegurar que sus decisiones habían sido tomadas en el interés público; y los 
coleccionistas comenzaron a preguntar, de forma muy Inquietante para los artistas, 
por las pinturas que habían recibido el sello de la aprobación popular. Todos aque- 
llos que tenían interés establecido en las exposiciones del Salón, se encontraron 
con la misión de definir qué tipo de público se había creado. 


Esto no fue un asunto fácil, para ninguno de ellos. La exposición del Salón se pre- 
sentaba en un espacio colectivo que era marcadamente diferente de aquellos donde 
la pintura y la escultura habían desarrollado funciones públicas en el pasado. Natu- 
ralmente las artes visuales siempre habían figurado en la vida pública de la comu- 
nidad que las producía: procesiones cívicas en la Acrópolis de Atenas, la masa de 
penitentes en Semana Santa frente al portal de la catedral de Chartres, la reunión 
de patriotas florentinos alrededor del David de Miguel Ángel — esto simplemen- 
te iniciaría la lista de ocasiones en que arte de la más alta calidad intervenía en la 
vida de los ciudadanos europeos corrientes, haciéndolo de una manera muy viva. 
Pero antes del siglo dieciocho, la experiencia popular del arte elevado, por muy 
importante y persuasivo que hubiera sido para las masas de personas que lo con- 
templaban, estaba abiertamente determinada y administrada desde arriba. Los 
artistas que trabajaban en los niveles más altos de ambición estética no se diri- 
gían a esta audiencia más amplia directamente; antes tenían que satisfacer, o al 
menos resolver, las demandas más inmediatas de los individuos y grupos de la 
élite. Cualquier factor que mencionemos que atienda al carácter de los objetos 
artísticos, este siempre refractaba a través de la relación directa entre artistas y 
patronos, que es entre artistas y una privilegiada y circunscrita minoría. 
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FURIÓ, V. (1995): Sociologia del”art. Versión castellana en Sociología del arte. 
Madrid, Cátedra, 2000. 


Rafael, Tiziano o Bernini ya fueron considerados en vida grandes artistas, una 
reputación que todavía hoy mantienen. Pero el actualmente reconocido genio de 
Mozart parece ser que solamente fue advertido por Haydn en el siglo XvVIIL, una 
época, por cierto, que casi ignoró totalmente a Botticelli, El Greco y Vermeer. La 
obra de Manet es generalmente considerada hoy como el inicio de la pintura 
moderna, pero en vida del artista Zola fue el único crítico importante que la valo- 
ró positivamente. En la subasta póstuma del taller de Manet, celebrada en 1884, 
el Museo del Louvre ni tan solo asistió, y diez años más tarde aún pudo permitir- 
se el lujo de rechazar algunas obras de la colección Caillebotte. En aquella época 
despertaba mucho más entusiasmo la pintura de Meissonier, sin duda más del que 
despierta entre los historiadores del arte actuales. 


Buenas o malas, la mayor parte de las obras de Manet que fueron rechazadas en 
los salones del siglo XIX podemos verlas ahora en los museos. Son las mismas. Lo 
que ha cambiado es la apreciación de su calidad, es decir, los juicios de valor. 
Estos juicios no son independientes de las ideas, intereses y gustos, cultural y 
socialmente condicionados, de las personas y grupos que los formulan, que tam.- 
bién son históricamente variables. 


FURIÓ, V. (1995): Sociologia del'art. Versión castellana en Sociología del arte. 
Madrid, Cátedra, 2000. 


Al vincular la ideología con el arte, es preciso evitar algunas confusiones que no 
será inútil comentar. En primer lugar, que el contenido ideológico de una obra de 
arte no tiene por qué ser igual a la ideología de su autor. La ideología aristocráti- 
ca que fomentan y expresan el mobiliario y los objetos rococó probablemente 
tiene poco que ver con la ideología de los artesanos que crearon aquellas obras. 
Es posible que las ideas políticas de David, cuando llevó a cabo la Muerte de 
Marat, coincidiesen con las del partido jacobino y con la finalidad política de la 
obra que representó al líder asesinado, pero ya está menos claro que pueda esta- 
blecerse el mismo paralelismo cuando David pintó la Coronación de Napoleón. 
A pesar de sus manifestaciones, no es fácil definir la ideología de Picasso, y no 
estará de más recordar que hay miles de artistas del pasado de quienes no nos ha 
llegado ni tan siquiera su nombre. 


Nuevos discursos sobre arte y sociedad: ideología, identidades 
culturales y género 


La crítica al secuestro aristocrático y burgués del arte y el intento de su 
devolución al pueblo fueron un fundamento de la estética y la historiografía 
marxista clásica durante casi todo el siglo Xx. La teoría estética de Yuri Plejá- 
nov (1912), Gyórgy Lukács (1923) y otros pensadores comprometidos con la 
formulación del modelo realista artístico soviético ha informado tanto la pro- 
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ducción de arte activista como la vocación social de la historiografía del arte. 
Desde su posición excéntrica y heterodoxa, Walter Benjamin modeló una serie 
de conceptos sobre este particular que han alimentado gran parte de la teoría 
progresista del arte hasta (y de forma muy especial en) nuestros días. Benja- 
mín supo adelantar algunos de los temas principales de la crítica cultural en el 
contexto de la sociedad de medios de comunicación de masas. Entre otras cues- 
tiones, no sólo preconizaba una democratización del arte, sino también una 
transformación de los modelos de producción y recepción del mismo para con- 
vertirlo en una herramienta dirigida al cambio social: “aquello que requerimos 
del fotógrafo es la habilidad de facilitar a la imagen un pie de foto que la arran- 
que del comercio a la moda y le otorgue un valor de uso revolucionario” (Ben- 
jamin, 1934). Más tarde, la teoría crítica formulada por la escuela de Frankfort 
a través del pensamiento estético de Theodor W. Adorno (1970) continuó en la 
estela de Benjamin, aunque insistiendo ahora en la redención social y política 
que podía proporcionar una autonomía artística que no se plegase a la indus- 
tria cultural (Aznar, García y Nieto, 2011). Dos de las proposiciones básicas 
del pensamiento artístico de Hegel, el papel del arte como liberador de la mente 
y la asimilación del arte del pasado por el pensamiento del presente, podían dar 
pie a una nueva estética crítica (Podro, 1982). 


Sobre la base de este objetivo transformador, a partir de los años sesenta del 
siglo pasado se conformó un nuevo modelo historiográfico que combinaba el 
interés político del marxismo con los cambios epistemológicos derivados del 
postestructuralismo. En este sentido el reconocimiento de que no hay escritu- 
ra inocente, no siéndolo ni la posmoderna ni el anterior proyecto científico 
ilustrado, ha sido un pilar fundamental de la nueva historiografía activista. Par- 
tiendo fundamentalmente de Foucault, se ha ido modelando un pensamiento 
crítico que ha desplazado el foco desde la ideología a las relaciones de poder, 
y que privilegia la deconstrucción de las estructuras de dominación y margi- 
nalidad (Connor, 1989). Esta nueva historiografía activista, también llamada 
historia crítica, tiene un amplio radio de acción. Por ejemplo, hay numerosos 
estudios sobre arquitectura y ciudad que siguen la estela de Vigilar y castigar 
de Foucault para analizar las estrategias de dominación en las máquinas urba- 
nas (Foucault, 1975). De forma más concreta, los estudios poscoloniales y de 
género son las dos áreas donde esta nueva orientación ha calado de una forma 
más intensa. 


Otro elemento importante en la configuración de esta historiografía acti- 
vista son las relaciones entre el arte político actual y la propia escritura de his- 
toria. Hay que considerar que una parte del arte contemporáneo y de la escri- 
tura actual sobre este y el del pasado reconoce ser un medio de reflexión 
política sobre la realidad o una expresión de pensamiento crítico, y cierta his- 
toriografía asume esta posición. Hay que entender que la narración historio- 
gráfica del arte feminista de los años setenta y ochenta fijada en forma de libro 
por Griselda Pollock y Rozsica Parker ha sido tan influyente (o más) en la acti- 
vación de pensamiento crítico que las propias obras estudiadas por ellas (Par- 
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ker y Pollock, 1987). El soporte teórico al activismo político en la práctica 
artística que ha ofrecido la estética marxista y la conciencia política posmo- 
derna ha facilitado el nacimiento de una historiografía de combate, que renie- 
ga de la mercantilización del arte y el papel de sus instituciones en el marco 
del consumo cultural del último capitalismo. Lógicamente conviene valorar la 
posición de esta historiografía desde sus propios presupuestos metodológicos. 
En primer lugar, la mayor parte de las críticas que han recibido (sobre las que 
volveremos en el último capítulo del libro) no advierten que su objetivo no es 
tanto la reconstrucción del pasado, sino una mediación hacia los espectadores 
contemporáneos. En segundo lugar hay que reconocer que esta historiografía 
activista admite sin ambages su perspectiva politizada, a diferencia de otras, 
que estándolo igualmente, pretenden carecer de prejuicios ideológicos. Como 
indicaba Lucy Lippard en un estudio pionero sobre el arte político de los años 
setenta y ochenta, Trojan Horses: Activist Art and Power: “el arte activista es 
simplemente el tema de este ensayo, sucediendo al tiempo que es el sujeto de 
la mayor parte de mis actividades” (Lippard en Wallis y Tucker, 1984). 


Figura 5.4. Guerrilla Girls, Do women have to be naked to get into the Met. 
Museum? 1985. 


Una parte del pensamiento marxista clásico ha reconocido las posibilida- 
des de esta teoría posmoderna para la reconducción social de la práctica y la 
recepción artística. Michele Barrett señalaba en 1988 las consecuencias polí- 
ticas de la ruptura de las teorías clásicas de la representación que suponían 
estructuralismo, postestructuralismo y deconstrucción (Barrett en Nelson y 
Grossman, 1988). Una teoría de la significación que enfatizase las capacida- 
des internas de construcción de significado del texto y que remarcase la mul- 
tiplicidad de lecturas que estaba disponible en el consumo tenía la ventaja 
(junto con otras desventajas) de permitirnos trascender las fronteras de las cate- 
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gorías burguesas: arte elevado frente a cultura de masas, literatura ante ficción 
popular, así como los términos de las distintas disciplinas académicas. 


Sin embargo, y pese a esta coincidencia de intereses, la capacidad alta- 
mente subversiva del pensamiento posmoderno apenas ha tenido aplicación en 
los temas fundamentales del marxismo clásico. Aunque enraizado en él, y con 
frecuentes enlaces como la recurrencia en los análisis benjaminianos, el pen- 
samiento crítico posmoderno ha orientado sus preocupaciones hacia nuevos 
campos menos determinados por la noción marxista clásica de ideología. El 
interés tradicional por las desigualdades en la distribución de la riqueza se ha 
visto completado y frecuentemente desplazado por las cuestiones de identidad 
como paradigma conceptual. Frente al énfasis en la percepción colectiva y 
homogeneizadora de los problemas sociales del marxismo clásico, las bases 
postestructuralistas del nuevo progresismo han subrayado el sujeto y la dife- 
rencia en la percepción de la identidad, con el resultado de que las minorías y 
la alteridad se han convertido en temas fundamentales de reivindicación y estu- 
dio, con una especial atención a la diversidad (y marginación) racial, cultural 
y de género. La respuesta ha sido muy variada, pero hacia los años ochenta 
del siglo pasado el marxismo y sus viejos temas se habían vuelto opresivos 
para gran parte de la nueva teoría social (y particularmente para la feminista) 
por falocéntricos y por “su ambición totalizadora, que quiere dar cuenta de 
todas las formas de la experiencia humana” (Owens en Foster, 1983). No obs- 
tante, con el tiempo también se han producido críticas feministas a la deriva 
particularizadora de la posmodernidad (Bertens, 1995) y de forma general una 
nueva reivindicación de las cuestiones de clase y desigualdad. 


Uno de los espacios básicos de trabajo de este modelo teórico ha sido la crí- 
tica de las estructuras clásicas de conocimiento. Siguiendo la estela metodo- 
lógica del postestructuralismo francés, el pensamiento feminista y los estudios 
culturales han partido del análisis de los prejuicios ideológicos que determi- 
naban las narrativas teóricas provocando que la representación de estos cuer- 
pos sociales se realizase tradicionalmente desde dinámicas de exclusión y opre- 
sión. Un ejemplo clásico de este modelo de análisis son los estudios de Edward 
Said sobre la naturaleza construida de la imagen oriental ofrecida por el exo- 
tismo occidental (Said, 1978). Siguiendo la relación apuntada por Foucault 
entre discurso y poder, Said consideraba que el orientalismo ha determinado 
el carácter político de tal imagen como “parte del esfuerzo general de los euro- 
peos por gobernar tierras y pueblos lejanos” en el seno de la creación de con- 
ciencia imperial (Said, 1993). Aunque Said trabajó fundamentalmente a través 
de textos literarios, su visión del concepto Oriente como una representación 
ideológica creada por Occidente ha sido fundamental tanto para la interpreta- 
ción posterior del arte orientalista europeo del siglo xIx y comienzos del Xx, 
cuanto para la localización de los prejuicios ideológicos de la historiografía 
occidental sobre el arte de Oriente. También con raíces en los estudios litera- 
rios y desde una perspectiva declaradamente derridiana, los trabajos de Gaya- 
tri Chakravorty Spivak han sido básicos para la conformación de un modelo 
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teórico que integrara marxismo y feminismo en el cuerpo de la teoría posco- 
lonial. Su texto clásico “Can the Subaltern Speak?” (Spivak, 1988) situaba el 
foco en la situación silenciada de los oprimidos por clase, raza o Cultura y 
género, cuya voz no había sido posible escuchar de primera mano ni siquiera 
en la palabra de los intelectuales progresistas que abogaban por ellos, ya que 
estos no logran desprenderse de los prejuicios de clase, raza o cultura y géne- 
ro inherentes a la posición privilegiada desde la que escriben. Esta idea (pos- 
teriormente desarrollada de forma más amplia en Spivak, 1999) supone una 
nueva vuelta de tuerca en el desvelamiento de los intereses que actúan sobre 
la historiografía y un acicate a la promoción de un arte y una historiografía 
activistas interesados de forma primaria por otorgar voz a los silenciados. 
Finalmente, entre otros muchos ejemplos con proyección en la historia actual 
del arte podemos mencionar los trabajos sobre teoría poscolonial, identidades 
híbridas y narrativas históricas de Homi K. Bhabha (1990, 1994) y el pensa- 
miento, con gran proyección sobre América Latina, de Walter Mignolo (1999). 


Figura 5.5. Jean Auguste Dominique Ingres, La gran odalisca, 1814. París, 
Musée du Louvre. 


La historia del arte ha sido una de las disciplinas cuyos métodos y conte- 
nidos tradicionales han sido deconstruidos para “demostrar que las fuentes 
literarias han sido adecuadas a determinadas ideologías, y no pueden aplicar- 
se indiscriminadamente a las obras de arte”, pensando que por ello “los tex- 
tos históricos necesitan una constante relectura si intentamos comprender 
mejor la problemática de la feminidad y el papel de las imágenes en la pro- 
ducción social del pensamiento” (Chadwick, 1990). El artículo seminal “Why 
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Have There Been No Great Women Artists?” de Linda Nochlin (1971) deja- 
ba sentados los términos del debate sobre la falta histórica de grandes muje- 
res artistas en la interrogación sobre las formas de trabajo de la historiografía 
del arte. De forma muy certera, Nochlin indicaba que el fundamento de esta 
ausencia no radicaba (obviamente) en diferencias de género que afectaran a la 
creatividad, ni (únicamente) en el sesgo patriarcal de la historiografía, sino 
principalmente en la tendencia historiográfica a la mitologización de genios 
artísticos concretada en la realización de monografías de artista. Según esta 
idea, la historiografía tradicional había entendido el arte como una cuestión 
subjetiva, individual y personalista, obviando el peso de las estructuras socia- 
les e ideológicas de producción y recepción del mismo, que han condiciona- 
do notablemente la posición de la mujer en el sistema artístico, haciendo por 
ejemplo que encontraran resistencias para su formación en un sistema acadé- 
mico que vetaba su acceso a los estudios de desnudo. Según Nochlin no ha 
habido grandes mujeres artistas por la misma razón social y cultural por la 
que no han existido grandes artistas procedentes de la aristocracia O grandes 
jugadores de tenis esquimales. Por ello, la respuesta adecuada consiste en cam- 
biar el modo de operar de la historiografía. Sólo podrá comprenderse de forma 
correcta la participación artística de las mujeres cuando se lancen “las pre- 
guntas apropiadas sobre las condiciones de producción del arte” y se asuma 
que “el arte no es una actividad libre y autónoma de un individuo superdota- 
do” (Nochlin, 1971; Harris y Nochlin, 1978). Lógicamente, este punto de par- 
tida supone un reto a la forma habitual de trabajo de la historiografía del arte 
y Sus contenidos. Según un texto de Freida High publicado en 1993, que inten- 
taba centrar la interpretación crítica del arte de las mujeres artistas negras, “la 
historia del arte es una disciplina que regula la investigación académica de 
obras de arte escogidas y las evidencias históricas ligadas a las mismas. La 
disciplina se centra sistemáticamente en las bellas artes y en las biografías de 
hombres de origen europeo. Da cuenta del desarrollo de obras de arte (prima- 
riamente pintura, escultura y arquitectura) por estilos, atendiendo a la forma 
(estructura), iconografía (significado), iconología (tema, sentido y actitudes 
culturales), biografía y contextos culturales, entre otros intereses. Su objetivo 
convencional es proporcionar conocimiento sobre el desarrollo de *grandes 
obras” y “obras maestras” de “grandes figuras” y “genios”, y además influen- 
ciar en su apreciación. A pesar del gran debate que ha existido en los últimos 
veinte años sobre sus prejuicios raciales y de género, se ha hecho poco para 
modificar la exclusión de la gente de color en los textos básicos, revistas pro- 
fesionales, prácticas museográficas, etc. El arte de los afroamericanos y otras 
gentes de color (exceptuando formas de arte africano frecuentemente deno- 
minadas como “primitivas”) permanece virtualmente excluido. La pasada déca- 
da, no obstante, ha visto un aumento del número de exposiciones de arte de 
gente de color, quizás como influencia de la retórica del multiculturalismo, 
pero las exposiciones colectivas son desproporcionadamente masculinas, y las 
individuales son invariablemente un “espectáculo de un solo hombre”. La crí- 
tica está integralmente relacionada con la historia del arte, aunque produce 
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juicios evaluativos de las obras de arte. Estos juicios están basados en el cono- 
cimiento histórico-artístico y en los valores culturales / prejuicios / subjetivi- 
dades de los críticos, quienes son ampliamente eurocéntricos en su orienta- 
ción” (High en James y Busia, 1993). 


También desde el punto de vista estricto de género, según un artículo de 
Lisa Tickner dedicado a los retos que plantea el feminismo a la historia del 
arte tradicional: “la historia del arte feminista no puede seguir siendo historia 
del arte: primero porque las premisas convencionales de la disciplina destru- 
yen su potencial para las lecturas radicales, segundo porque el feminismo tiene 
que ser interdisciplinar (desde el momento en que cuestiona la estructura y las 
indeterminaciones de los campos de conocimiento existentes no puede quedar 
simplemente como una nueva perspectiva dentro de alguno de ellos), y terce- 
ro porque el feminismo (como el marxismo) está políticamente motivado —por 
ello valora las nuevas herramientas por su valor de uso y no únicamente por su 
novedad—. Al tiempo, el feminismo no puede abandonar la historia del arte. 
Hay mucho que hacer allí** (Tickner en Robinson, 2001). Naturalmente, no 
todo el feminismo ni todos los estudios poscoloniales se sienten desencajados 
en la historia del arte, pero es obvio que estos proyectos entrañan una renova- 
ción epistemológica que entra en conflicto con los límites tradicionales de la 
disciplina. Como veremos en el próximo tema, la tensión alcanza a los dos tér- 
minos de su título, “arte” e “historia”. Para algunas y algunos, el canon de las 
bellas artes es un constructo eurocéntrico y patriarcal, por ejemplo en su enfa- 
tización de la genialidad creativa o en su dura distinción entre artes y artesa- 
nías, propias estas últimas de mujeres y pueblos primitivos. Al tiempo, estiman 
también que la focalización en el pasado de los estudios históricos no siempre 
es la herramienta política más adecuada, y que es necesario mantener una 
mayor multidisciplinariedad. Para muchos, la respuesta a ese reto está en el 
viraje hacia los estudios culturales y visuales. Sin embargo, como reconoce 
Tickner (y antes Griselda Pollock), no es del todo conveniente abandonar la 
historia del arte, ya que se trata de un territorio estratégico por su importante 
proyección sobre la esfera pública. 


En este contexto de renovación metodológica y activismo social y político 
conviene detenernos un poco más en la historiografía feminista y en general en 
los estudios con un enfoque amplio de género (incluyendo los estudios LGT'B 
— lesbian, gay, transexual, bisexual—, la teoría queer, y los trabajos sobre iden- 
tidad masculina) (Davis, 1994). Su cambio de enfoque ha determinado el espa- 
cio de trabajo que probablemente ha experimentado un mayor desarrollo cuan- 
titativo en los últimos años. Esto ha sucedido especialmente en el ámbito 
anglosajón, pero progresivamente se ha trasladado a la historiografía global. 
Tanto es así que puede hablarse de una verdadera explosión historiográfica 
sobre género y feminismo, que lógicamente guarda relación con la explosión 
paralela de arte activista feminista y de género que se ha vivido en los últimos 
treinta años. 
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En este tiempo, la evolución metodológica de estos estudios ha recorrido 
un largo camino, hasta llegar incluso a la postulación de una epistemología 
feminista particular, que asume que todo modo de conocimiento tiene intere- 
ses actuantes, y por ello reconoce que su posición ante la interpretación de la 
realidad está dirigida por el proyecto último de la liberación de la mujer (Alcoff 
y Potter, 1993). Dentro del campo concreto que nos ocupa, la indagación meto- 
dológica sobre las bases de la disciplina ha sido una de las aportaciones fun- 
damentales del feminismo a la historia del arte. Aquí sobresale el trabajo de la 
historiadora británica Griselda Pollock, autora de varios textos fundamentales 
sobre el tema en los que analiza la relación entre ideología y condiciones de 
representación y producción femenina del arte, y revisa los planteamientos y 
evolución de la historiografía feminista en relación con la formalización tra- 
dicional de la disciplina, el viejo canon de las bellas artes y la formación de un 
nuevo canon feminista. Según Pollock, mientras el feminismo continúe el dis- 
curso clásico sobre el arte, la verdad y la belleza, no hará más que mantener la 
legitimación masculina que ofrece la estructura del canon clásico en su falo- 
centrismo (entendiendo este término desde sus implicaciones en las relaciones 
de poder): “el fin es cuestionar a la historia del arte como sistema de repre- 
sentación que no ha ocultado únicamente nuestro pasado, sino que ha cons- 
truido un campo visual para el arte en el que las inscripciones femeninas no 
sólo han sido convertido en invisibles o negadas a través de la exclusión, sino 
hechas ¡legibles por la lógica falocéntrica que sólo permite un único sexo” 
(Pollock, 1999). En el contexto español, puede destacarse la síntesis y el aná- 
lisis historiográfico sobre historia del arte, mujer y feminismo ofrecidos por 
Patricia Mayayo (2003). 


Antes de llegar a ese giro epistemológico, los primeros trabajos explícita- 
mente feministas se centraron en la simple reivindicación biográfica de artis- 
tas femeninas que habían quedado oscurecidas por la historiografía patriarcal, 
con Artemisia Gentileschi y Frida Kahlo como ejemplos principales. La imi- 
tación de este primer impulso ha llevado a que hoy abunden los estudios pre- 
tendidamente feministas que fabrican una historiografía absolutamente tradi- 
cional, centrada en la biografía, el atribucionismo y la iconografía clásica y 
sin abandonar la idealización mítica del genio artístico, que Únicamente trans- 
forman su campo de acción mediante el recorte de las figuras femeninas —ya 
sean artistas O patronas—. Sin embargo, la tendencia actual promueve la reali- 
zación de análisis más complejos que utilizan las herramientas teóricas del 
postestructuralismo para tratar de revelar las estrategias de marginalización y 
reivindicación del género femenino en el campo artístico como espacio de 
poder (Deepwell, 1995; Pollock, 1981, 1988 y 1999). Hay que tener en cuen- 
ta que no todo estudio sobre mujeres artistas es necesariamente un trabajo femi- 
nista, y que la industria cultural ha absorbido parte de esta ola renovadora ofre- 
ciendo exposiciones y textos sobre arte y mujer que trivializan el feminismo 
(Mayayo, 2003). También conviene saber que la historiografía feminista no 
pretende normalmente ofrecer un modelo totalizador que dé cuenta de toda la 
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historia del arte, sino más bien busca la promoción de intervenciones concre- 
tas que transformen la percepción del conjunto (De Diego en Bozal, 1996). 
Teniendo la cuestión de la subjetividad y la identidad como centro, el psicoa- 
nálisis, la deconstrucción y el interés por la relación entre poder y representa- 
ción son argumentos recurrentes para desbrozar las tensiones entre las identi- 
dades múltiples de clase, género, sexo, edad, etc. Así uno de los textos de 
referencia en los estudios cinematográficos de género es un artículo de la cine- 
asta y teórica británica Laura Mulvey, que analizaba la experiencia masculina 
y femenina del cine desde la diferenciación de género entre la mirada mascu- 
lina que proyecta sus fantasías y la mujer como objeto pasivo de esa mirada, 
en un uso de la teoría psicoanalítica “como un arma política que demuestra la 
manera en que el inconsciente de la sociedad patriarcal ha estructurado la 
forma cinematográfica” (Mulvey, 1975). De la misma manera, el patrón bási- 
co de la historiografía queer reflexiona sobre cuestiones de identidad relativas 
a la representación de la normatividad social y cultural del género y sus trans- 
gresiones desde una base metodológicamente postestructuralista. 


Figura 5.6. Cartel anunciador de Rear Window (La ventana 
indiscreta), dirigida por Alfred Hitchcock. 1954. 
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A pesar de que el postestructuralismo es poco conciliable con el interés 
por la biografía de artista (Nochlin, 1971), esta renovación metodológica alcan- 
zÓ ¡igualmente a los estudios centrados en mujeres artistas. Esto ha otorgado 
mucha más visibilidad pública a esta nueva forma de entender el arte y la his- 
toria. Un ejemplo de ello es la lectura psicoanalítica de la poética visual de 
Artemisia Gentileschi desarrollada por Mary Garrard, que, a pesar de haber 
recibido críticas, ha acabado por convertirse en la imagen canónica de esa artis- 
ta, sustituyendo a las interpretaciones claramente sesgadas de ella que ofrecía 
la historiografía desde el mismo siglo XVII (Bal, 2005). Así la hipótesis de par- 
tida de Garrard es que “el arte de las mujeres es inexorablemente, aunque 
inconscientemente, diferente del masculino, debido a que ambos sexos han 
socializado a través de diferentes experiencias en el mundo” (Garrard, 1989). 
Dentro de un proyecto netamente contextual, Garrard se preocupa por situar 
históricamente a Artemisia y a su horizonte ideológico y artístico para expli- 
car sus imágenes femeninas a través de las experiencias vitales y culturales de 


Figura 5.7. Artemista Gentilescht, Judith cortando la cabeza 
de Holofernes. Hacia 1615. Florencia, Gallerta degli Uffizi. 
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la autora, con su violación en lugar destacado. Como indica Griselda Pollock, 
los materiales biográficos de este tipo han sido elementos básicos de la histo- 
riografía tradicional, pero el trabajo de Garrard se distancia del canon por el uso 
que hace de los mismos (Pollock, 1999). 


Una cuestión fundamental en este contexto de historiografía activista es la 
diferenciación que antes apuntamos entre el objetivo de reconstrucción con- 
textual del pasado que tienen algunos trabajos como el de Garrard, y despla- 
zamiento del historicismo que frecuentemente se produce en otros ensayos que 
tratan igualmente del arte del pasado. En el primer modelo puede entenderse 
que la reconstrucción contextual es una herramienta útil para evidenciar de 
forma más eficaz el peso de la diferencia y la marginalización. En el segundo 
modelo, el activismo se decanta por la formulación de una nueva teoría del 
conocimiento explícitamente posmoderna y guiada por el reconocimiento de 
la subjetivización ideológica de la interpretación. De forma general podemos 
recordar aquí una interrogación de James Elkins referida a la nueva historia 
social del arte, y que prácticamente podría aplicarse a toda historiografía, 
¿hasta dónde podemos acercarnos a admitir que estamos escribiendo básica- 
mente sobre nosotros mismos? (Elkins, 2000). 


Selección de textos 


NOCAHLIN, L. (1971): “Why Have There Been No Great Women Artists?”. 
Versión en línea en http://www.miracosta.edu/home/gfloren/nochlin.htm. Ver- 
sión castellana en AA. VYV., Catálogo de la exposición Amazonas del arte nuevo, 
Madrid, Fundación Mapfre, 2008. 


En el campo de la historia del arte, el punto de vista masculino del hombre blan- 
co occidental, inconscientemente aceptado como el punto de vista del historiador 
del arte, puede probar ser —y prueba ser— inadecuado, no simplemente por meras 
bases éticas, o porque es elitista, sino por fundamentos puramente intelectuales. 
Al revelar el fracaso de gran parte de la historia del arte académica, y de un gran 
porcentaje de la historia en general, para dar cuenta del sistema de valores desa- 
percibido, la mera presencia de un sujeto inmiscuido en la investigación históri- 
ca como es la crítica feminista desnuda al mismo tiempo la petulancia y la inge- 
nuidad conceptual de esta historia del arte académica. En un momento en el que 
todas las disciplinas se vuelven más autoconscientes, más prevenidas de la natu- 
raleza de sus presunciones en la manera en que estas se exhiben en los meros len- 
guajes y estructuras de los distintos campos de conocimiento académico, tal acep- 
tación acrítica de “aquello que es” como “natural” puede ser intelectualmente 
mortal. Tal como Mill vio la dominación masculina como una de las muchas injus- 
ticias sociales que tenían que ser superadas en la creación de un verdadero orden 
social más justo, así tenemos que considerar la dominación de la subjetividad mas- 
culina, como parte de una larga serie de distorsiones intelectuales que tienen que 
ser corregidas para conseguir una visión más precisa y adecuada de las situacio- 
nes históricas. 
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El intelecto feminista comprometido (como el de John Stuart Mill) es aquel que 
puede atravesar las limitaciones culturales e ideológicas del tiempo y su profesio- 
nalismo específico para revelar prejuicios e inadecuaciones no solo al tratar la cues- 
tión de la mujer, sino en la misma manera de formular las cuestiones principales de 
la disciplina como un todo. Así, las llamadas cuestiones de la mujer, lejos de ser un 
subtema provincial menor, periférico y risible injertado en una disciplina seria y 
establecida, pueden convertirse en un catalizador, un instrumento intelectual, explo- 
rando asunciones básicas y “naturales”, proporcionado un paradigma para otras cla- 
ses de cuestionamientos internos y alternativamente proporcionando también enla- 
ces con otros paradigmas establecidos por acercamientos radicales a otros campos. 
Incluso una simple pregunta como “¿Por qué no han existido grandes mujeres artis- 
tas?” puede, si se la responde adecuadamente, crear un tipo de reacción en cadena, 
expandiéndose para comprender no solo las asunciones aceptadas de este campo de 
conocimiento, sino también en la historia y las ciencias sociales, o incluso en la 
psicología y la literatura, y por ello, desde el principio puede desafiar la idea asu- 
mida de que las divisiones tradicionales de la investigación intelectual son todavía 
adecuadas para tratar con las cuestiones significativas de nuestro tiempo. 


MULVEY, L. (1975): Visual Pleasure and Narrative Cinema. Versión castellana en 
Placer visual y cine narrativo. Valencia, Ediciones Episteme, 1989. 


Este trabajo intenta utilizar el psicoanálisis para descubrir dónde y cómo la fasci- 
nación de una película queda reforzada por los hábitos preexistentes de fascina- 
ción que ya trabajan dentro del sujeto individual y en las formaciones sociales 
que le han moldeado. Toma como punto de partida la manera en la que la pelícu- 
la refleja, revela e incluso enseña directamente, interpretaciones socialmente esta- 
blecidas de la diferencia sexual que controla las imágenes, formas eróticas de 
mirada y de espectáculo. Es útil entender qué ha sido el cine, cómo ha funciona- 
do su magia en el pasado, mientras que se intenta crear una teoría y una práctica 
que pueda retar a este cine del pasado. La teoría psicoanalítica resulta entonces 
apropiada aquí como un arma política que demuestra la manera en que el incons- 
ciente de la sociedad patriarcal ha estructurado la forma cinematográfica. 


[...] 


El cine ofrece un abanico de placeres posibles. Uno de ellos es la escopofilia. 
Hay circunstancias en la que simplemente mirar es una fuente de placer, de la 
misma manera en que, opuestamente, también hay placer en ser mirado. Origi- 
nalmente, en sus Tres ensayos sobre la sexualidad, Freud aisló la escopofilia 
como uno de los componentes instintivos de la sexualidad que existe y funcio- 
na de manera independiente de las zonas erógenas. En este punto, Freud asoció 
la escopofilia con la percepción de otras personas como objetos, sometiéndolas 
a una mirada controladora y curiosa. Sus ejemplos particulares estaban centra- 
dos en las actividades voyeurísticas de los niños, su deseo de ver lo privado y lo 
prohibido (curiosidad sobre los genitales de otras personas y sobre las funcio- 
nes del cuerpo, sobre la presencia o ausencia de pene, y, retrospectivamente 
sobre la primera ocasión en que vieron el acto sexual). 


[...] 
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El cine satisface un deseo primordial por la mirada placentera, pero incluso va 
más allá, desarrollando la escopofilia en su vertiente narcisista. Las convenciones 
del cine mainstream centran su atención en la forma humana. Las escalas, los 
espacios, las historias son todas antropomórficas. Aquí, la curiosidad y el deseo 
de mirar se mezclan con una fascinación por el parecido y el reconocimiento; el 
rostro humano, el cuerpo humano, la relación entre las formas humanas y su entor- 
no, la presencia visible de la persona en el mundo. 


POLLOCK, G. (1999): Differencing the Canon. Feminist Desire and the Writing 
of Art's Histoires. Londres, Routledge. 


Más que una colección de objetos/textos valorados o una lista de maestros reve- 
renciados, yo defino el canon como una formación discursiva que constituye a los 
objetos/textos mediante su selección como producto de la maestría artística, y que, 
de esa manera, contribuye a la legitimación de la identificación exclusiva de la 
masculinidad blanca con la creatividad y la cultura. Aprender sobre arte, a través 
del discurso canónico, es conocer la masculinidad como poder y como sentido, los 
tres términos en relación con la belleza y la verdad. Mientras que el feminismo 
siga intentando también ser un discurso sobre el arte, la verdad y la belleza, solo 
podrá confirmar la estructura del canon, y, haciendo eso, corroborará la maestría 
y el poder masculino, dando igual cuántos nombres de mujeres intente añadir, o 
cuantos recuentos históricos más completos consiga producir. Hoy hay artistas 
mujeres famosas: Mary Cassatt, Frida Kahlo, Georgia O”Keefe. Pero un análisis 
cuidadoso de su estatus encontrará que no son canónicas —lo que proporciona el 
estándar de la grandeza—. Son muy conocidas, noticiosas, comerciales o repre- 
sentativas, y serán tan virulentamente atacadas como son amorosamente adoradas. 
La dificultad que encuentra siempre su reconocimiento descansa en la cuestión de 
la diferencia sexual como un reto para la misma posibilidad de que haya esa 
“regla” o ese “estándar” que es el canon. 


ELKINS, J. (2002): Stories of Art. Londres y Nueva York, Routledge. 


La historiografía que quiere atraer la atención sobre mujeres artistas, o artistas gay 
o lesbianas, a menudo termina por depender de argumentos especiales: se entien- 
de que las artistas mujeres o los artistas gay han trabajado de manera diferenciada, 
han elegido temas diferentes, o han ejercido una mirada irónica y distanciada de sus 
contemporáneos masculinos y heterosexuales. De esta manera, por ejemplo, Susan 
Suleiman ha argumentado que las mujeres surrealistas como Leonora Carrington, 
Dorothea Tanning, y Léonor Fini, eran “imitadoras” acomplejadas o seguidoras 
furtivas de sus compañeros masculinos. La historiografía más reciente se ha des- 
pegado a veces de esos argumentos a favor de descripciones más directas del tra- 
bajo. En Bachelor, un libro de Rosalind Krauss sobre ocho mujeres artistas del 
siglo XX, se dejan de lado estos “alegatos” mediante una concentración en la mane- 
ra en cómo el Surrealismo confunde los géneros, mezclando y desdibujando las 
identidades. Krauss presenta a la mujer fotógrafa surrealista Claude Cahun como 
complemento —¡gual y opuesto— a Marcel Duchamp. Ambos experimentaron con 
sus géneros: Lucy Schob se cambió el nombre por Claude Cahun de la misma 
manera en que Marcel Duchamp se llamó a sí mismo Rrose Sélavy. 
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sajón. En el marco de la construcción historiográfica del arte es reco- 
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dológica entre feminismo e historia del arte, y Joan Borsa sobre la 
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Capítulo 6 


LA HISTORIA DEL ARTE COMO 
RELATO Y OTROS CUENTOS 


Introducción 


La posmodernidad ha sido normalmente entendida desde su enfrentamiento 
(como contradicción o como superación) con el proyecto intelectual moderno, 
que es aquél derivado de la Ilustración y que podemos esbozar en torno a la 
apología optimista de la razón universal y el progreso como ejes del desarro- 
llo humano. Sin embargo, la variedad de concreciones históricas del proyecto 
ilustrado motiva que sus oposiciones posmodernas sean igualmente amplias y 
heterogéneas: bajo el mismo enunciado posmoderno hay quien entiende que se 
cobija una defensa del fin del arte como manifiesto progresista y quien opina 
que es un alegato conservador sobre el fin de la historia. El posmodernismo 
epocal puede ser al tiempo un modelo cultural de dominación relacionado con 
las transformaciones económicas y sociales del capitalismo tardío (Jameson, 
1998), la condición actual del saber tras los cambios que han afectado a las 
reglas de juego de la ciencia, la literatura y las artes consideradas como rela- 
tos (Lyotard, 1979) o un modelo de pensamiento autorreflexivo característico 
de la contemporaneidad (Connor, 1989). Por otro lado, para algunos, ya se ha 
enterrado el proyecto moderno y en nuestro tiempo sólo cabe hablar de pos- 
modernidad. Para otros, con Jurgen Habermas a la cabeza, el proyecto de la 
Ilustración aún tiene recorrido (Habermas, 1981). Para algunos otros la pos- 
modernidad simplemente ha sido un experimento radical de izquierdas, mien- 
tras que hay quien defiende que más bien era una estrategia conservadora que 
intentaba imponer un relativismo paralizante desde un disfraz progresista. Posi- 
blemente haya que enmarcar en este mismo contexto de variedad interpretati- 
va las recientes llamadas a la muerte de la posmodernidad, y la formulación de 
nuevos paradigmas intelectuales, como la hiper-modernidad de Gilles Lipo- 
vetsky, que intentan explicar un nuevo modelo cultural más allá de la moder- 
nidad y la posmodernidad. Tampoco hay que olvidar que muchos de los lla- 
mados posmodernos con frecuencia han renegado de la etiqueta. En cualquiera 


A 
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de estas acepciones, la posmodernidad ha tenido consecuencias concretas en 
la epistemología de la ciencia y la historia. 


La historia del arte puede ser (y ha sido) caracterizada como uno más de los 
elementos constitutivos del proyecto cultural moderno. La idea de las bellas 
artes sería así considerada un relato legitimador que crea su propio objeto de 
estudio. Además, la conformación de la historia del arte como disciplina del 
saber se integraría en el proceso global de construcción del conocimiento cien- 
tífico bajo el paraguas de la razón ilustrada. En este contexto, la revisión gene- 
ral de los paradigmas del conocimiento que se ha realizado en los últimos cua- 
renta años ha afectado considerablemente a la epistemología de la historia del 
arte. De rebote, la posmodernidad ha cuestionado también su estatuto como dis- 
ciplina de referencia en el análisis de la imagen, poniendo en duda su discurso 
y generando al tiempo otros alternativos. De la unidad de relato de la historia 
del arte como campo de conocimiento pretendidamente homogéneo, en las últi- 
mas décadas se ha pasado a la variedad de diversas historias del arte, que se 
agrupan y separan en torno a epistemologías que responden a proyectos ideo- 
lógicos y teóricos muy diversos. Para hacer más comprensible este cambio 
podemos recurrir a un ejemplo utilizado por James Elkins: la distancia recorri- 
da por la historiografía en los últimos cincuenta años puede hacerse visible 
comparando la Historia del Arte de Ernst Gombrich, y su narración lineal y 
unificada del desarrollo artístico desde Egipto hasta el siglo xx, con la ampli- 
tud de los discursos sobre el arte y la imagen que se producen en este momen- 
to (Elkins, 2002). Aunque el modelo de Gombrich se ha mantenido como refe- 
rencia canónica para la mayoría del público interesado en el arte, gran parte de 
la investigación de los últimos años ha transitado por los espacios dejados por 
Gombrich e incluso por la superación de su concepto de arte e historia. 


La crítica del conocimiento científico en la segunda mitad 
del siglo XX 


El trabajo historiográfico es una forma de interpretación del pasado y de la 
realidad que nos rodea. Sin embargo, el cuestionamiento de la validez universal 
de las interpretaciones ha sido uno de los asuntos recurrentes en el pensamien- 
to de la segunda mitad del siglo xx, siendo aplicable por igual a la historia, la 
literatura y la ciencia. En su versión extrema cada lectura es abierta e infinita, y 
todas las lecturas son válidas: los datos son representaciones escritas no objeti- 
vables y la inferencia deja de ser un mecanismo válido de interpretación. Esta 
revisión de la epistemología científica apuntaba primariamente a los saberes 
humanísticos y sociales. El desafío posmoderno a los conceptos clásicos de ver- 
dad, realidad, significado y conocimiento ha tenido serias implicaciones en las 
bases tradicionales de la historiografía, que vio puestos en duda dos de sus fun- 
damentos básicos: los hechos (no hay hechos, sino interpretaciones) y la obje- 


170 HISTORIOGRAFÍA DEL ARTE 


tividad (cualquier explicación responde a una estructura, ergo todas son igual- 
mente válidas). Mientras que la ciencia histórica clásica entendía que la verdad 
se define a partir de la correspondencia entre lo que se contaba y lo que aconte- 
ció, según esta revisión la verdad quedaría como una cuestión de coherencia 
interna dentro del sistema narrativo, negándose la posibilidad de comprobar su 
presunta correspondencia con unos hechos igualmente presuntos. En su pers- 
pectiva más radical, la teoría posmoderna afirma que todo punto de vista sobre 
el pasado es una simple hipótesis de reconstrucción en respuesta a unos intere- 
ses concretos, que no existe un discurso unívoco, e incluso que su mera natura- 
leza lingúística determina su provisionalidad (Southgate, 2001). 


La crítica de los relatos legitimadores ha ejercido una posición clave en este 
cambio epistemológico. En ello, el término “metarrelato” ha sido un concepto 
clave. El origen del término está en la traducción de la palabra francesa méta- 
récit enunciada por Lyotard en su libro La condition postmoderne : rapport sur 
le savoir (1979), que normalmente ha sido vertida al inglés como metanarrati- 
ve y en ocasiones al castellano como metanarrativa. A partir de su definición por 
Lyotard, los metarrelatos son los grandes relatos teóricos que han sustentado el 
progreso del conocimiento en Occidente. Se trata de discursos filosóficos, ideo- 
lógicos o científicos que ofrecen un marco para la comprensión y la interpreta- 
ción del mundo y del conocimiento. Según estableció Lyotard, la validez de los 
enunciados necesita un consenso entre autor y destinatario que sólo se garanti- 
za por la presencia común de metarrelatos legitimadores que sostienen la estruc- 
tura común donde se produce el conocimiento. La Ilustración y el marxismo 
son dos ejemplos claros de metarrelato. Lyotard desarrolló este concepto para 
establecer que uno de los pilares de la teoría crítica, y del posmodemismo en 
general, era la desconfianza en estos metarrelatos, de tal manera que su puesta 
en cuestión explicaba la relativización del conocimiento. 


En términos generales, en el caso de la ciencia clásica la razón sería el 
metarrelato básico que legitima todos los enunciados. En este contexto la crí- 
tica posmoderna a la universalidad de la razón supone un desmontaje del arma- 
zÓn clásico del saber (Lyotard, 1979). En el ámbito que nos interesa, podemos 
entender como dos metarrelatos a las bellas artes y a la historia, de tal mane- 
ra que la desconfianza en estas ideas explica la relativización de la historio- 
grafía del arte. Como punto de partida, la noción moderna de las bellas artes 
sería un metarrelato legitimador básico. Sin la existencia previa del canon artís- 
tico no cabe hablar de historia del arte. Como sabemos, la crítica al proyecto 
académico de las bellas artes es un ingrediente básico del pensamiento con- 
temporáneo. Al desconfiar de la misma existencia de obras de arte canónicas 
(marco previo conceptual) entonces ponemos en duda el sentido de la historia 
del arte como escritura histórica destinada a los objetos artísticos. 


Por otro lado, hay que entender que la pérdida de centralidad de la oposi- 
ción binaria entre verdad y falsedad que se deriva de la teoría crítica es conse- 
cuencia del análisis de las condiciones de producción y recepción del conoci- 
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miento que ha dominado la práctica intelectual occidental del último tercio del 
siglo xx. Un fundamento básico de esta renovación está en el pensamiento ale- 
mán que va de Nietzsche a Martin Heidegger. De forma muy simplificada 
puede decirse que el establecimiento de una ontología que cambiaba la natu- 
raleza estable del ser por una concepción del mismo como evento sujeto a la 
situación desvanecía las certezas y abría paso a la particularización de las inter- 
pretaciones (Vattimo, 1985). “Estos ingenuos historiadores denominan *obje- 
tividad” justamente a medir las opiniones y acciones del pasado desde las opi- 
niones comunes del momento presente”, afirmaba Nietzsche en su Sobre la 
utilidad y el perjuicio de la historia para la vida (Nietzsche, 1874), que ha 
sido uno de los textos de cabecera de los historiadores posmodernos. 


Este modelo epistemológico se decantó a partir de los años cincuenta con 
el trabajo de varias generaciones de pensadores francófonos (Althusser, Lacan, 
Derrida, Guattari, Deleuze, Foucault, Barthes, Baudrillard, Paul de Man, entre 
otros) que releyeron a Marx, Freud y Heidegger para postular un escrutinio 
crítico del proyecto moderno con numerosas ramificaciones en diversos cam- 
pos. Para Foucault y más explícitamente para Barthes, la historia es un dis- 
curso narrativo creado por la interpretación escrita del autor, donde lo real es 
un efecto retórico. Entre otros ejemplos, la defensa foucaultiana de la necesi- 
dad de un cambio de relación con el documento (elaborarlo en lugar de inter- 
pretarlo), su crítica de la unidad de las disciplinas tradicionales (¿realmente 
escribieron sobre lo mismo Vasari, Winckelmann y Berenson? podríamos pre- 
guntarnos nosotros), su análisis de los cortes, las brechas y las fisuras (por 
encima de las continuidades y los periodos históricos), su atención por los dis- 
cursos (la pintura como práctica discursiva con medios propios), y su interés 
por las relaciones entre conocimiento y poder (que atañen igualmente a las 
estructuras institucionales de la historia del arte) han abierto algunos de los 
caminos metodológicos de la nueva historiografía. El hecho de que los presu- 
puestos teóricos de Foucault hayan sido tan continuados como discutidos no 
hace sino reforzar su capacidad para alimentar el debate historiográfico. Con- 
viene recordar que hace ya más de cuarenta años de la publicación de algunos 
de sus textos, que como Las palabras y las cosas y La arqueología del saber, 
se han convertido en referentes clásicos (no siempre conocidos pero con fre- 
cuencia inevitables) del pensamiento contemporáneo. Un ejemplo paradigmá- 
tico de este proceso se encuentra en su acercamiento a Las meninas de Veláz- 
quez en el ensayo de apertura de Las palabras y las cosas (Foucault, 1966). 
Como se recoge en el volumen colectivo Otras meninas dirigido por Fernan- 
do Marías, gran parte de las reflexiones sobre esta pintura suscitadas en los 
últimos años no pueden evitar el diálogo, a favor o en contra, con la interpre- 
tación centrada en la teoría de la representación e intencionalmente acontex- 
tual que Foucault ofrecía del cuadro (Marías, 1995). 


A partir de los años ochenta, la llegada de este modelo a los Estados Uni- 
dos y su adopción por parte de la academia universitaria de ese país supusie- 
ron su conversión en paradigma intelectual básico. Allí se acabó por configu- 
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rar el pensamiento posmoderno como nuevo canon científico. Aunque se asu- 
mía como elemento de partida la relatividad de los análisis, el marco académico 
ha hecho necesario validar los resultados, y para ello se han creado nuevos 
consensos legitimadores, que irónicamente funcionan a su vez a través de meta- 
rrelatos que vigilan la corrección de las interpretaciones y los temas. 


Esta nueva ortodoxia académica ha tenido dos líneas fundamentales de 
reflexión: un primer desarrollo en torno a la teoría crítica del discurso y una 
segunda oleada que enfatiza las consecuencias de este pensamiento en el aná- 
lisis de las relaciones de poder y la constitución del sujeto (Bertens, 1995). 
Ambas direcciones han generado consecuencias claras en la construcción his- 
toriográfica de la obra de arte a comienzos del siglo XXI. La reformulación de 
los términos del conocimiento ha afectado directamente a la epistemología de 
la historiografía, y la revisión de las relaciones de poder se ha convertido en un 
tema básico de escritura al tiempo que atañe a la propia institucionalización de 
la interpretación historiográfica de arte. 


Como punto de partida del primer vector, podemos subrayar la importan- 
cia que tiene el énfasis en la disolución de los significados unívocos que mani- 
fiesta la teoría crítica del discurso. Los trabajos de Jacques Derrida sobre los 
procesos de conformación de los significados y la interpretación constituyeron 
un fundamento esencial del pensamiento posmoderno, y han promovido la crí- 
tica radical de los parámetros clásicos de la historia como ciencia humanísti- 
ca y social. Para ello han sido básicos su cuestionamiento de las instituciones 
y las estructuras de conocimiento y su delimitación de varias herramientas 
clave para el análisis de los discursos, como son los conceptos de escritura, 
deconstrucción y différance. 


De todos ellos, en este momento nos interesa aclarar, aunque sea breve- 
mente, el término deconstrucción, debido en parte a su creciente eco popular 
que frecuentemente raya la mistificación, hablándose alegremente tanto de arqui- 
tectura deconstructiva como de deconstrucciones historiográficas. Este término 
surgió como un intento de traducción del concepto heideggeriano destruktion 
(de-estructurar), e intentaba subrayar la necesidad de emprender un análisis (o 
incluso limpieza) previo de las estructuras de significación que median el cono- 
cimiento. En su acepción más reducida ha de entenderse como un método de 
análisis textual que revela la trama interna de una escritura a través de sus con- 
flictos de significado y diversas lecturas posibles. Pero de una forma más amplia, 
lleva al reconocimiento de que la interpretación (historiográfica o no) de la obra 
de arte es siempre producto de la intervención de estructuras de conocimiento 
modeladas por la tradición de sus receptores: “la idea de ciencia y la idea de 
escritura [...] sólo tienen sentido para nosotros a partir de un origen y en el inte- 
rior de un mundo a los cuales ya han sido asignados un cierto concepto de signo 
[...] y un determinado concepto de relaciones entre habla y escritura” (Derrida, 
1967). También se deduce que tal situación provoca que una misma obra pueda 
soportar análisis diversos entre sí y hasta opuestos a su significado originario, 
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que, por otra parte, siempre será inasible (Derrida, 1978). Según Derrida, los 
intentos de reconstrucción contextual del lenguaje de la obra y de rescate de su 
sentido original son vanos debido a que los significados han de ser considera- 
dos como entes en evolución que siempre guardan restos de otros significados 
(Murray, 2006). Este punto de vista implica a la historiografía del arte desde 
dos perspectivas. Por un lado podemos entender la historiografía deconstrue- 
cionista como aquella que reconoce al pasado asumiendo que este es una cons- 
trucción narrativa en la que no caben certezas al ser únicamente accesible como 
representación textual (Brunette y Wills, 1994; Munslow, 1997). Por otro, hay 
que reconocer que la historia del arte es, como disciplina, una estructura de cono- 
cimiento lista para ser deconstruida señalando la retórica, metáforas y estrate- 
glas ideológicas de representación de su narrativa (Moxey, 1994). 


En segundo lugar conviene hacer igualmente presente la relación que tie- 
nen estas transformaciones en el modelo de conocimiento con la atención que 
el pensamiento contemporáneo presta a las relaciones de poder. Como tam- 
bién habíamos apuntado en el capítulo anterior, hay que considerar el cambio 
de paradigma que supone sustituir la pregunta sobre la validez de los conteni- 
dos del conocimiento por la interrogación sobre las relaciones de poder que 
producen y sostienen ese conocimiento. Estas ideas han tenido una doble con- 
secuencia historiográfica. 


Por un lado han florecido los estudios que favorecen el análisis de la ima- 
gen en términos de su posición en relación con las estructuras de poder (recor- 
demos por ejemplo los trabajos de Foucault, Deleuze, Guattari y Ranciére). 
De nuevo aquí se pueden recordar las investigaciones sobre género y poscolo- 
nialismo a las que se hizo referencia en el capítulo anterior, que habitualmen- 
te son entendidos como temas posmodernos al partir de preocupaciones pos- 
modernas por la identidad y el poder (al margen de que frecuentemente 
también adopten posiciones de relativismo epistemológico). 


Por otro lado, también se ha generado una reconsideración de la propia 
historiografía y las instituciones del conocimiento como herramienta de poder. 
Como se ha indicado, para los seguidores de Foucault la historia no es resul- 
tado de un proceso neutro de exploración desinteresada de archivos ejecuta- 
do por un individuo situado fuera del tiempo y el espacio, sino el fruto de una 
construcción de discurso en el que la manifestación del presente de la escri- 
tura perfila el sentido que se confiere al pasado. La construcción del conoci- 
miento, como explicaba Foucault al analizar la clínica psiquiátrica, es un asun- 
to de poder, ya que la ciencia psiquiátrica puede ser considerada una 
herramienta interesada de control social. A su vez, la misma construcción de 
conocimiento histórico sobre este fenómeno por Foucault es Igualmente un 
asunto que concierne a las relaciones de poder de su presente: su interpreta- 
ción de la historia de la psiquiatría pretendía claramente intervenir sobre los 
hábitos clínicos de su tiempo. Volviendo de nuevo a Nietzsche: “La historia, 
en la medida que sirve a la vida, está al servicio de un poder no histórico y, 
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por tanto, en esta subordinación no puede —ni debe ser— nunca una ciencia 
pura, como es el caso de las matemáticas” y “Sólo desde la fuerza más pode- 
rosa del presente tenéis el derecho de interpretar el pasado” (Nietzsche, 1874). 
La historia, para Foucault y de manera explícita para Deleuze y Guattari, es 
un mecanismo por el que los historiadores dan forma a sus deseos para el 
futuro (Munslow 2000). Indudablemente, las implicaciones de este marco ata- 
ñen tanto a la revisión del papel político de la historiografía de los siglos xIx 
y xx como a las prácticas historiográficas actuales. 


Selección de textos 


NIETZSCHE, F. (1874): Vom Nutzen und Nachteil der Historie fiir das Leben. Ver- 
sión castellana en Sobre la utilidad y los perjuicios de la historia para la vida, 
Madrid, Biblioteca nueva, 1999, 


Un fenómeno histórico pura y completamente conocido, reducido a fenómeno 
cognoscitivo es, para el que así lo ha estudiado, algo muerto, porque a la vez ha 
reconocido allí la ilusión, la injusticia, la pasión ciega y, en general, todo el hori- 
zonte terrenamente oscurecido de ese fenómeno, y precisamente en ello su poder 
histórico. Este poder queda ahora, para aquel que lo ha conocido, sin fuerza, pero 
tal vez no queda sin fuerza para aquel que vive. La historia concebida como cien- 
cia pura, y aceptada como soberana, sería para la humanidad una especie de con- 
clusión y ajuste de cuentas de la existencia. La cultura histórica es algo saludable 
y cargado de futuro tan solo al servicio de una nueva y potente corriente vital, de 
una civilización naciente, por ejemplo; es decir, solo cuando está dominada y diri- 
gida por una fuerza superior, pero ella misma no es quien domina y dirige. 


En la medida en que está al servicio de la vida, la historia sirve a un poder no his- 
tórico y, por esta razón, en esa posición subordinada, no podrá y no deberá jamás 
convertirse en una ciencia pura como, por ejemplo, las matemáticas. En cuanto a 
saber hasta qué punto la vida tiene necesidad de los servicios de la historia, esta 
es una de las preguntas y de las preocupaciones más graves concernientes a la 
salud de un individuo, de un pueblo, de una cultura. Cuando hay un predominio 
excesivo de la historia, la vida se desmorona y degenera y, en esta degeneración, 
arrastra también a la misma historia. 


BENJAMIN, W.: (1940): Geschichtsphilosophische Thesen. Versión castellana en Tesis 
sobre la filosofía de la historia, en Obra completa. Madrid, Abada, 2005-2010. 


5 


La verdadera imagen del pasado se escabulle. Sólo se puede aferrar el pasado como 
imagen que refulge, para nunca más verse, precisamente en el instante de su cog- 
noscibilidad. “La verdad no se nos escapará” —esta frase, que procede de Gottfried 
Keller, designa el punto exacto en el que la imagen histórica del historicismo es 
traspasada por el materialismo histórico. En efecto, es una imagen irrecuperable 
del pasado, que amenaza con desaparecer con cada presente que no se reconozca 
aludido en ella. 
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Articular históricamente lo pasado no significa conocerlo “tal como realmente ha 
sido”; significa apoderarse de un recuerdo tal como refulge en el instante de un 
peligro. Para el materialismo histórico se trata de eso, de aferrar una imagen del 
pasado tal como inesperadamente se le presenta al sujeto histórico en el instante 
del peligro. El peligro amenaza tanto al patrimonio de la tradición como a sus des- 
tinatarios; para ambos es uno y el mismo: prestarse a ser el instrumento de la clase 
dominante. En cada época ha de intentarse, de nuevo, arrebatarle la transmisión 
al conformismo que está a punto de sojuzgarla. El mesías no viene sólo como 
redentor; viene como vencedor del Anticristo. El don de avivar en lo pasado la 
chispa de la esperanza reside sólo en aquel historiador que está penetrado de lo 
siguiente: ni siquiera los muertos estarán seguros si el enemigo vence. Y este ene- 
migo no ha dejado de vencer. 


LYOTARD, J. F. (1979): La condition postmoderne : rapport sur le savoir. Versión 
castellana en La condición postmoderna. Informe sobre el saber. Madrid, 
Cátedra, 1984, 


Simplificando al máximo, se tiene por “postmoderna” la incredulidad con res- 
pecto a los metarrelatos. Esta es, sin duda, un efecto del progreso de las ciencias; 
pero ese progreso, a su vez, la presupone. Al desuso del dispositivo metanarrati- 
vo de legitimación corresponde especialmente la crisis de la filosofía metafísica, 
y la de la institución universitaria que dependía de ella. La función narrativa pier- 
de sus functores, el gran héroe, los grandes peligros, los grandes periplos y el gran 
propósito. Se dispersa en nubes de elementos lingúísticos narrativos, etc., cada 
uno de ellos vehiculando consigo valencias pragmáticas sui generis. Cada uno de 
nosotros vive en la encrucijada de muchas de ellas. No formamos combinaciones 
lingiísticas necesariamente estables, y las propiedades de las que formamos no 
son necesariamente comunicables. Así, la sociedad que viene parte menos de una 
antropología newtoniana (como el estructuralismo o la teoría de sistemas) y más 
de una pragmática de las partículas lingitísticas. Hay muchos juegos de lenguaje 
diferentes, es la heterogeneidad de los elementos. Sólo dan lugar a una institu- 
ción por capas, es el determinismo local. 


Los decididores intentan, sin embargo, adecuar esas nubes de sociabilidad a matri- 
ces de inputloutput, según una lógica que implica la conmensurabilidad de los 
elementos y la determinabilidad del todo. Nuestra vida se encuentra volcada por 
ellos hacia el incremento del poder. Su legitimación, tanto en materia de justicia 
social como de verdad científica, sería optimizar las actuaciones del sistema, la efi- 
cacia. La aplicación de ese criterio a todos nuestros juegos no se produce sin cier- 
to terror, blando o duro: Sed operativos, es decir, conmensurables, o desapareced. 


MOXEY, K. (1994): The Practice of Theory: Poststructuralism, Cultural Politics, 
and Art History. Ithaca y Londres, Cornell University Press. Versión cas- 
tellana parcial en Teoría, práctica y persuasión. estudios sobre historia del arte. 
Barcelona, Serbal 2004. 


Los historiadores del arte han tenido a tratar las innovaciones teóricas del postes- 
tructuralismo con incomodidad y sospecha, considerado que muchas de ellas eran 
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ahistóricas y enemigas de la condición de la historia como forma legítima de cono- 
cimiento. Como consecuencia de ello, muchas de estas iniciativas han sido des- 
preciadas como irrelevantes o explícitamente rechazadas y menospreciadas como 
erróneas. De todos los desarrollos relacionados con el postestructuralismo, nin- 
guno ha causado mayor alarma y abatimiento que el movimiento intelectual de la 
deconstrucción asociado con el filósofo Jacques Derrida. El desvelamiento con- 
vincente que ha hecho Derrida sobre cómo el lenguaje transmite al tiempo pre- 
sencia y ausencia de sentido, la manera en que crea “efectos de sentido” a través 
de un sistema inestable y cambiante de signos, ha sido vista, entre otras cosas, 
como un ataque a la misma posibilidad de escritura de la historia. Si el uso del len- 
guaje está inevitablemente asociado con reclamaciones metafísicas, entonces la 
escritura de narrativas históricas solo puede ser vista como un ejercicio de crea- 
ción de mitos. 


No es sorprendente que muchos historiadores hayan cerrado filas contra lo que 
aparenta ser una condena devastadora de su manera de pensar y trabajar. Los his- 
toriadores han tenido tradicionalmente a creer que la interpretación histórica tiene 
algo que ver con la verdad. Poseídos de una innegable mentalidad gremial, un 
cierto orgullo sobre las habilidades técnicas requeridas para la admisión en el 
grupo, los historiadores han actuado a menudo desde la asunción de que el suyo 
es un esfuerzo colectivo en el que cada “descubrimiento”, cada nueva “contribu- 
ción” representa un paso hacia un objetivo nunca totalmente articulado de la ilus- 
tración completa. 


En este capítulo, yo argumento, sin embargo, que lejos de ser Irrelevante o ene- 
miga de la escritura de la historia, la deconstrucción contiene una visión de impor- 
tancia fundamental para la concepción que el historiador o la historiadora tienen 
sobre lo que él o ella hacen. Una conciencia de cómo las narrativas históricas están 
investidas de los valores del presente es útil para historiar la actividad del histo- 
riador. Sugiero, más allá, que al deconstruir la noción de historia, podemos histo- 
riar la noción de deconstrucción. En otras palabras, propongo que usemos la teo- 
ría para entender la historia, y la historia para entender la teoría, con el fin de 
argumentar que podemos construir un recuento más perceptivo de la función social 
y cultural de lo que hacemos si reconocemos que la historia involucra necesaria- 
mente en la fabricación de narrativas metafísicas que implican una relación arbi- 
traria con la realidad. La empresa histórica adquiere un significado fresco y un 
sentido nuevo una vez que se reconoce y se acepta la naturaleza de su reclamación 
de conocimiento en lo que esta realmente es. Con ello se da poder a los historia- 
dores para erradicar el mito de la objetividad con el que nuestra disciplina ha 
luchado por mucho tiempo, así como para implicarse en las preocupaciones que 
animan la cultura de la que forman parte. 


La escritura posmoderna sobre arte 


Tras esta introducción a la teoría epistemológica de la posmodernidad, 
podemos considerar que la escritura posmoderna sobre arte es aquella que 
asume los principios metodológicos de este modelo de pensamiento. Por ello 
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hay que comenzar por aclarar que no toda historia del arte posmoderno es una 
escritura metodológicamente posmoderna. En muchos casos hay un discurso 
clásico que analiza un lienzo o un edificio atribuyéndoles (de una forma toda- 
vía muy moderna) las etiquetas estilísticas de “pintura posmoderna” o “arqui- 
tectura deconstructiva” con los mismos problemas taxonómicos que habían 
aparecido antes en otros rótulos similares y sin moverse un ápice del modelo 
historicista clásico. Ocurre además que, siendo la crítica al historicismo uno de 
los pilares del pensamiento posmoderno, esto nos obliga a hablar de forma 
general de escritura y no únicamente de historiografía. Una de las caracterís- 
ticas de este nuevo modelo de mediación del arte es un cambio de paradigma 
por el cual la reconstrucción histórica del pasado deja de ser el objetivo bási- 
co del autor. Otro elemento fundamental del que hablaremos igualmente es la 
puesta en cuestión de la autonomía del arte como objeto de estudio. La crítica 
a la institucionalización del arte (y con ello a su representación historiográfi- 
ca) formaba parte del proyecto original de las vanguardias, y es una actitud 
que ha sido recuperada por el posmodernismo. Esta noción se ha dado al tiem- 
po en la práctica artística y en el pensamiento sobre arte (Martín Prada, 2001). 


Para entender el alcance de este desplazamiento desde la historiografía clá- 
sica a estas nuevas formas de interpretación de la obra de arte quizás sea útil 
proponer el análisis de un ejemplo concreto, en este caso un manual nortea- 
mericano de didáctica artística recientemente traducido al castellano bajo el 
título La educación en el arte posmoderno (Efland, Freedman y Stuhr, 1996). 
Según se establece en él, los curricula de enseñanza de arte deben sustituir el 
modelo vasariano por a) pequeños relatos plurales que contemplen el multi- 
culturalismo y superen la preocupación erudita para hacer un mayor uso de 
los informantes locales; b) discursos centrados en la relación entre poder y 
saber, atendiendo a las cuestiones de lenguaje, al impacto de las fuerzas socia- 
les, y poniendo ejemplos concretos del impacto de este vínculo en la historia 
y la crítica del arte; c) una crítica deconstructiva que altere el significado clá- 
sico que se otorgaba de las obras de arte y que abra camino a nuevos medios 
de relación entre público y obra; y d) una doble codificación que añada nue- 
vos mensajes a los tradicionales de la modernidad. Nótese cómo ya desde el 
título original del libro, Postmodern Art Education, la noción de historia del 
arte desaparece en este nuevo modelo disciplinar. Por otro lado, también es 
significativo que este manual estuviera dedicado a la didáctica de los museos, 
ya que los modos de exhibición pública de la obra de arte han recibido de forma 
notable el impacto teórico de la posmodernidad. 


En este contexto, el primer elemento relevante que caracteriza a ciertos 
modos de la escritura posmoderna sobre arte es la alteración (y en ocasiones 
eliminación) del horizonte histórico como resultado natural de haber funda- 
mentado su metodología en la teoría crítica del conocimiento. Como puede 
imaginarse esto hace ciertamente complejo pretender hablar de historiografía 
posmoderna, al deberse conciliar la vocación de hacer historia (reconstruir el 
pasado) con el reconocimiento posmoderno de que la reconstrucción veraz es 
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imposible (Derrida) o al menos no es objetivable (Foucault). El intento de com- 
patibilización del oficio con esta base teórica ha tenido diversos grados de 
intensidad y formas de actuación (Moxey, 1994). 


Por un lado, podemos hablar del mantenimiento de la historia desde una 
perspectiva que asume la naturaleza literaria y contingente de esta reconstruc- 
ción del pasado (Danto, 1984; Ledbury, 2013). Un ejemplo extremo frecuen- 
temente citado es la eliminación de las diferencias entre realidad factual y lite- 
ratura en la narrativa histórica que efectuó Simon Schama en su clásico Dead 
Certainties: unwarranted speculations, traducido al castellano como Certezas 
absolutas: especulaciones sin garantía (Schama, 1991). Schama tensionó aquí 
los límites clásicos del ensayo histórico reconstruyendo dos sucesos median- 
te la combinación de fuentes históricas y elementos de ficción. De forma espe- 
cialmente interesante para nosotros, uno de los medios de análisis que utiliza 
es la exégesis del lienzo La muerte del general Wolfe, del pintor Benjamin 
West (1771), como herramienta de interpretación del hecho histórico que lo 
motivó. No obstante, esta supresión explícita de las barreras entre ficción y 
narración histórica no ha sido habitual. El género académico posmoderno, aun- 
que reconociera los límites de la ciencia marcados por el postestructuralismo, 
no ha renunciado fácilmente al estatuto de autoridad. 


Figura 6.1. Benjamin West, La muerte del general Wolfe. 1770. Ottawa, National 
Gallery of Canada. 
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Un abanico más amplio de asimilaciones posmodernas se extiende a estu- 
dios que, sin reclamar la ficción, incluyen elementos de crítica del conoci- 
miento a través de una reflexión metodológica sobre las bases epistemológi- 
cas del historicismo y la renovación de los discursos. Así por ejemplo el uso 
de la deconstrucción que han efectuado algunos de los estudios poscoloniales 
y de género que comentamos en el capítulo anterior ha sido especialmente 
sugerente, por lo que tiene de desvelamiento de la implicación de las tradicio- 
nes y los prejuicios culturales en la fabricación de los discursos historiográfi- 
cos. Un ejemplo típico de esta perspectiva es el artículo clásico de Valerie Jau- 
don y Joyce Kozloff, “Art Hysterical Notions of Progress and Culture” 
publicado en la revista Heresies en 1977-1978, donde estas dos artistas reco- 
gían una amplia antología de citas de críticos, teóricos e historiadores del arte 
del siglo xx ordenándolas por sus prejuicios sexistas y racistas y por su cre- 
encia en la autonomía del arte, el modelo del humanismo, la noción de las 
bellas artes y la superioridad del canon occidental. También debemos men- 
cionar de nuevo aquí la importancia de Griselda Pollock en la apertura de una 
línea de trabajo que ha contribuido notablemente a cambiar las preocupacio- 
nes de los historiadores del arte de nuestro tiempo y su propia percepción de 
la disciplina. 


Por otro lado, resulta igualmente interesante la revisión de los parámetros 
clásicos del historicismo que suponen algunos de los trabajos de Svetlana 
Alpers (evolucionando desde la historia contextual), Mieke Bal (desde la teo- 
ría literaria y los estudios visuales), y en una generación más reciente Alexan- 
der Nagel (procedente de la historia, pero reciclado en profesor de historia del 
arte centrado en Renacimiento). A título de ejemplo podemos mencionar Quo- 
ting Caravaggio. Contemporary Art, Preposterous History (1999) de Bal, 
donde esta mostraba interés por las relaciones entre el arte del pasado y el pre- 
sente a través de una escritura que intenta revelar cómo las citas de Caravag- 
glo en el trabajo de artistas actuales como Andrés Serrano y Ana Mendieta 
cambian nuestra percepción del arte del maestro del siglo xvII. La historia, 
como discurso cronológico, queda transformada en conexión con una cita de 
T.S. Eliot según la cual “no sería absurdo (preposterous) que el pasado fuera 
alterado por el presente en la misma medida en que el presente es dirigido por 
el pasado”. Igualmente el más reciente Medieval Modern. Art Out of Time 
(2012) de Nagel busca encontrar enlaces entre el arte medieval y el contem- 
poráneo, con el propósito de ofrecer conexiones entre las prácticas de nuestro 
tiempo y el arte antiguo que con frecuencia quedan ocultas, ya sea por las pro- 
pias inercias de la historiografía, ya sea por el desconocimiento que gran parte 
del público actual tiene del arte anterior a 1800. Bajo esta idea Nagel subraya 
nexos entre artistas y obras contemporáneos y pasados en varios campos comu- 
nes: la instalación (obras concebidas en relación con su entorno espacial, ya 
sea en una capilla o en una instalación contemporánea), la indexación (obras 
no como representación de la realidad visual sino como signos), la replicación 
y la multiplicidad (obras que no se conciben como piezas únicas), el collage 
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(la construcción aditiva de relicarios o retablos en relación con los collages 
contemporáneos), y finalmente la conceptualidad (la focalización en la trans- 
misión de —y el juego con— contenidos conceptuales). 


Hay que tener claro que la clave de este interés posmoderno por la histo- 
ria reside en su reclamación desde el presente. Esta línea de revisión de la rela- 
ción entre presente y pasado ha encontrado bastante acogida en la historio- 
grafía más reciente, que ha reconsiderado el estatuto del anacronismo como 
comentaremos en el apartado siguiente. Una consecuencia muy visible de este 
proceso puede encontrarse en los usos actuales de organización discursiva de 
los museos de arte. Las colecciones permanentes y las exposiciones tempora- 
les han tendido en los últimos años a un abandono de los relatos cronológicos 
y estilísticos tradicionales, para avanzar discursos que organizaran las obras a 
través de lecturas temáticas. La estructuración de la colección de la Tate 
Modern de Londres fue el modelo paradigmático que se ha seguido desde 
muchas otras instituciones de exhibición artística. Una muestra de esta ten- 


Figura 6.2, Andrés Serrano, A history of Sex 
(Antonio and Ulrike). 1995. Sevilla, Centro Andaluz 
de Arte Contemporáneo. 
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dencia es el progresivo desplazamiento conceptual desde los conservadores de 
museos y los comisarios de exposiciones hacia el nuevo modelo de los cura- 
dores, que implica un mayor acento de la construcción subjetiva de significa- 
dos y en la sustitución de la reconstrucción histórica por el ofrecimiento de 
lecturas desde el presente (Obrist, 2008). 


Este desplazamiento del pasado a favor del presente que hemos explicado 
con Bal puede ser ejemplo de coherencia metodológica en una escritura pos- 
moderna sobre arte si se considera que no pretende la reconstrucción históri- 
ca del pasado, sino que se limita únicamente a indagar en el significado de la 
obra (antigua o moderna) para unos espectadores actuales que se sitúan en el 
centro de su reflexión (Murray, 2006). Sin embargo, las contradicciones epis- 
temológicas aparecen cuando otros autores abandonan la perspectiva históri- 
ca de forma involuntaria, pretendiendo hacer historia y reclamando un hori- 
zonte contextual al tiempo que se entregan a interpretaciones anacrónicas sin 
apercibirse de ello. El anacronismo puede ser inevitable, el problema aparece 
al ser inconsciente. Al igual que ocurre con la historiografía clásica que care- 
ce de reflexiones metodológicas, la incoherencia se revela en el momento en 
que se prescinde de la revisión de las estructuras de pensamiento para limitar- 
se a un cómodo remozado de narrativas históricas tradicionales mediante la 
incorporación de temas posmodernos y el frecuente salpicado idólatra de citas 
y referencias de autoridad posmodernas. 


Además de la revisión de los parámetros del historicismo, el segundo fun- 
damento básico a considerar al hablar de escritura posmoderna sobre arte es la 
reconsideración del estatuto de la imagen, que es un elemento específico de 
renovación de esta disciplina que se suma a la teoría general posmoderna sobre 
el discurso y las relaciones de poder. Con más intensidad que en la historia 
general y en otras ramas del saber humanístico y las ciencias sociales, la his- 
toria del arte ha visto cómo el terremoto se extendía a su mismo tema de estu- 
dio, cuya naturaleza ha sido intensamente revisada. Aquí, la crisis no se ha 
localizado únicamente en la historia, sino también en la orilla del concepto 
arte. En esta disciplina, las consecuencias concretas de la crítica epistemoló- 
gica no se han centrado solamente en la posibilidad de establecer la verdad o 
el error de las interpretaciones, como ocurre en la historia general con el Holo- 
causto como arquetipo temático, sino en la redefinición del objeto que se some- 
te a la interpretación. El relativismo posmoderno ha tenido importantes con- 
secuencias en la definición de qué es una obra de arte y por tanto en la fijación 
de qué ha de estudiar la historia del arte. 


Como es sabido, parte del discurso del arte del siglo xx ha consistido pre- 
cisamente en el derribo del campo artístico académico, y esto ha sido recogl- 
do por la literatura promoviendo una redefinición del concepto, su disolución 
en el espacio más amplio de la teoría de la imagen e incluso la muerte del arte 
como consecuencia de la caducidad de su relato legitimador. El ejemplo más 
mediático de esta idea es el filósofo Arthur C. Danto, quien lanzó en 1984 un 
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texto conscientemente provocador y titulado “El fin del arte”, que obtuvo casi 
tanta resonancia como contestación académica. Aquí se establecía el enterra- 
miento del discurso clásico de la historia de las bellas artes desde la crítica al 
modelo hegeliano histórico y una teoría del arte basada en la revisión pop del 
objeto artístico que situaba a este en un marco posthistórico. 


Para entender este proceso hay que partir de la importancia que ha tenido 
el soporte conceptual para este tipo de práctica artística, en un momento en 
el que los grandes maestros artísticos de la modernidad fueron desplazados 
por los grandes maestros teóricos de la posmodernidad (Jameson, 1998; 
Aznar, García y Nieto, 2011). La interpretación de muchas de las obras del 
periodo está mediada por una escritura de raíz filosófica. A título de ejemplo, 
podemos mencionar la carga teórica de los moldes negativos de Rachel Whi- 
teread y su negociación derridiana de las estructuras de percepción y sociali- 
zación espacial clásicas de la escultura (Richards, 2008). Desde el lado de la 
teoría podemos recordar igualmente el ejemplo del protagonismo de los escri- 
tos y las exposiciones organizadas por Venturi y Johnson en la categorización 
de la arquitectura posmoderna (Johnson y Wigley, 1988; Venturi, 1977; 
Guasch, 2000 y 2009). 


Modern (fotografía: Hani AlYousif). 
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Esta deriva conceptual y el peso creciente de la filosofía en la producción y 
la recepción del arte han motivado que la interpretación se inclinara progresiva- 
mente hacia la exégesis cultural e ideológica de la obra de arte. El desplazamiento 
de los intereses ha sido identificado de forma paradigmática en el campo de la crí- 
tica, donde distintas líneas de actuación han convergido en la recuperación de los 
contenidos. Por un lado, podemos comentar el desarrollo de una crítica de raíz 
marxista que, ejemplificada por John Berger, abrió una redefinición contextual del 
arte en la que la consideración de la mirada del espectador alcanzaba un peso 
importante. Por otro lado encontramos la revisión del modelo de crítica forma- 
lista de Greenberg por parte de sus discípulos, notablemente por Rosalind Krauss 
y su incorporación de la semiótica y el inconsciente lacaniano a la estética 
(Krauss, 1993). A partir de los años sesenta y setenta puede hablarse de una nueva 
crítica norteamericana, en la que además de Krauss podemos incluir a autores de 
distinto signo como Susan Sontag, Lucy Lippard, Michael Fried, Arthur Danto, 
Hal Foster y Douglas Crimp entre otros, que de forma general asumen el marco 
del postestructuralismo francés y toman a Walter Benjamin y Theodor Adorno 
como dos referencias fundamentales (Guasch, 2006; Guasch, 2009; Aznar, Gar- 
cía y Nieto, 2011). Por otro lado, podemos decir que esta crítica posmoderna, 
aunque ha enterrado la sublimación artística de Greenberg y asume un estatuto 
muy variable para la obra de arte, sigue apostando por la existencia del arte como 
actividad autónoma, y en algunos casos (a pesar de que lo niegue) dotada de una 
trascendencia que aún recuerda a su canon romántico. 


En el marco de la historiografía, un primer efecto de estas transformacio- 
nes en la definición del campo artístico contemporáneo ha sido una cierta des- 
conexión entre la naturaleza de su objeto de investigación y los objetivos y 
métodos tradicionales de la historia del arte. Además de los problemas episte- 
mológicos generales de la historia, la disolución de la autoría mediante la incor- 
poración a la producción del espectador y su mirada, la indiferencia ante los 
modelos evolutivos formales, el desinterés por la codificación original del men- 
saje y la falta de problemas en la identificación de obras y autores restan valor 
a la investigación biográfica, a la definición de estilos, a la arqueología icono- 
gráfica y por supuesto al atribucionismo (si es que este fue un método históri- 
co en algún momento). En este contexto, la historiografía posmoderna, fre- 
cuentemente conocida en su calificativo habitual anglosajón de New Art 
History por su filiación norteamericana, ha recurrido de forma fundamental al 
préstamo de herramientas conceptuales procedentes de otras disciplinas como 
la teoría literaria, la filosofía, la sociología y el pensamiento político. Así el 
camino conceptual del arte contemporáneo explica por ejemplo el peso que 
hoy tiene la estética en los estudios sobre arte y permite que encaje la aplica- 
ción de sus métodos de trabajo e interpretación, con resultados variables eso 
sí. Como consecuencia de este proceso, la multidisciplinariedad es una de las 
palabras clave de esta nueva historiografía. 


Por otro lado, otra cuestión importante derivada del peso conceptual que 
esta historiografía otorga a la obra de arte es su definición temática. Su voca- 
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ción teórica le permite asumir los dos grandes asuntos de la crítica cultural 
posmoderna, que son, sintetizando mucho, la identidad y el poder en sus varia- 
das formas. La concreción de estas líneas base se ha producido en el mundo 
anglosajón, y de hecho para algunos esta nueva tradición académica supone en 
cierta medida un intento americano de nacionalizar los argumentos y los méto- 
dos de la demasiado europea historia del arte tradicional (Belting, 2003). Así 
se han codificado varios temas fundamentales que dominan un alto porcenta- 
je de la historiografía de nuestro tiempo: la mirada y la coproducción de las 
obras por los espectadores, los estudios de género y queer, de minorías, el 
enfoque multicultural y poscolonial y las relaciones entre arte y política 
(Elkins, 2002 y 2005). Como hemos comentado en el capítulo anterior, estos 
campos son el espacio de trabajo fundamental de la historiografía actual sobre 
arte contemporáneo, y progresivamente van siendo asumidos para otros espa- 
cios temporales anteriores. Como también apuntábamos allí, la acusación habi- 
tual que se dirige contra el pensamiento posmoderno en torno a la sustitución 
del criterio objetivo de verdad por paradigmas ideológicos debe ser encuadra- 
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Figura 6.4. Norman Rockwell, The connoisseur. 
1962. The Saturday Evening Post. 
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da en el contexto de la fuerte carga política de estos temas. Conviene recordar 
de nuevo que el objetivo declarado de esta historiografía no es la (imposible) 
reconstrucción verosímil del pasado, sino el ofrecimiento de una mediación 
entre ese pasado y el presente en que se encuentra el público contemporáneo. 


Esta focalización en el espectador actual es el punto de partida de la recep- 
ción más contundente de la posmodernidad que se ha producido en los estu- 
dios sobre arte e imagen, de la mano del movimiento académico anglosajón 
conocido como Visual Studies, Cultural Studies o Media Studies. En un con- 
texto en que las llamadas al fin del arte se acompañan de lógicas interrogacio- 
nes por la salud de la historia del arte, los estudios visuales son su alternativa 
metodológica más organizada, puesto que obvian los problemas epistemoló- 
gicos que la vieja disciplina encuentra en su definición actual de la historia y 
el arte, al tiempo que asumen el estudio de la imagen desde los temas básicos 
de la crítica cultural posmoderna sobre la identidad y poder, una cierta espe- 
cialización en género y alteridad, y el presupuesto básico del reemplazo de la 
historia por otros relatos. Como explica José Luis Brea en la revista homóni- 
ma que ha promocionado su introducción en España, los estudios visuales han 
supuesto una doble alternativa a la historiografía del arte tradicional porque 
cuestionan por un lado su objeto de estudio, y por otro sus supuestos metodo- 
lógicos. Aunque existen puentes entre las dos disciplinas como ejemplo Nor- 
man Bryson, quien ha ejercido alternativamente de catedrático de estudios 
visuales y de historia del arte, este movimiento académico se sitúa fuera de la 
historiografía general o del arte (Elkins, 2003 y 2005; Moxey, 1994 y 2001; 
Holly y Moxey, 2002; Brea, 2005). Añadimos que la oposición se ha hecho 
más acuciante para la historiografía clásica por cuanto los estudios visuales 
suponen una opción bien articulada, conectada con los espacios de creación 
artística e intelectual, y que posee una progresiva presencia en el medio aca- 
démico universitario anglosajón, como muestra la sustitución de puestos 
docentes de historia del arte por otros de estudios visuales que se ha produci- 
do en Estados Unidos en los últimos años. 


Como decimos, los estudios visuales se erigen en alternativa al carecer de 
las posibles contradicciones que la historiografía posmoderna del arte encuen- 
tra en la superación del modelo historicista y el cuestionamiento de la autono- 
mía del arte. Por un lado la eliminación de la distinción tradicional entre obras 
de arte e imágenes no artísticas está inscrita en sus fundamentos, con una refe- 
rencia teórica habitual al pensamiento de Benjamin. En el marco de la erosión 
posmoderna de los límites entre high and low (arte elevado y prácticas popu- 
lares), se parte del reconocimiento de la rotura contemporánea de la separación 
clásica entre los géneros canónicamente artísticos y otros modos distintos de 
producción visual. Se entiende que en la sociedad de la comunicación, el arte 
es mayoritariamente percibido desde los códigos de la imagen mediática. Aquí 
la cuestión no se sitúa en el ámbito de una presunta muerte del arte, sino en la 
consideración de su disolución en un espacio visual más amplio. No se trata- 
ría tampoco de una extensión de la historiografía del arte para ampliar su 
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campo de trabajo a otros objetos visuales como la publicidad o las imágenes 
electrónicas que cumplen varias de las funciones tradicionales del arte, sino, 
como indica Susan Buck-Morss, de pensar que las obras de arte son también 
imágenes reproducidas (Brea, 2005). 


Por otro lado, asumida la crítica posmoderna a la hermenéutica histórica, la 
historia es aquí un elemento marginal que sólo interesa como campo de inter- 
pretación para el presente. Conviene insistir en esta cuestión porque es una fuen- 
te habitual de malentendidos. Aunque puedan utilizarse herramientas históri- 
cas en los estudios visuales y herramientas de los estudios visuales en la 
historiografía, el modo de acción de los estudios visuales y culturales ya no 
ofrece dudas sobre su vocación presentista: la reconstrucción histórica del pasa- 
do se ignora explícitamente y sólo interesa el ofrecimiento de claves interpre- 
tativas para el presente en un contexto que prima medios no históricos de aná- 
lisis, como el psicoanálisis o la semiótica (Bryson, 1983; Bal, 2001). Con ello 
se pretende desbrozar el significado cultural actual de unas imágenes y unas 
prácticas que, artísticas o no, se entiende que han superado los términos de fun- 
cionamiento definidos por la teoría académica del arte (Moxey, 1994 y 2001). 


Las reacciones ante este estado de opinión han sido muy diversas. Al tiem- 
po que esta nueva posición del arte ha sido asumida por gran parte de los agen- 
tes culturales actuales, también ha encontrado oposiciones airadas. La resis- 
tencia adopta habitualmente el discurso de la redención de la obra de arte a 
través de una vuelta a su contemplación estética tradicional y la exégesis de los 
valores formales. Esta recuperación de la noción decimonónica de la autono- 
mía y el canon artístico es un asunto que atañe por igual a autores de izquier- 
das y derechas, pero ha sido especialmente defendida por parte de la crítica 
cultural conservadora. De nuevo, la reacción también ha sido liderada por el 
mundo anglosajón. Antes incluso de que la marea posmoderna se extendiese, 
Tom Wolfe criticaba ya la carga teórica del arte de vanguardia mediante la 
imputación irónica de unas prácticas artísticas y críticas que, para él, hacían 
que el arte perdiera su naturaleza original para convertirse en literatura (Wolfe, 
1975). Más tarde, otros autores han extendido la oposición a la nueva inter- 
pretación del arte del pasado que ofrece la historiografía posmoderna. Así 
Roger Kimball ha denunciado provocadoramente la violación de los grandes 
maestros por parte de las interpretaciones historiográficas que sustituían el 
comentario estético por la lectura ideológica, traicionando con ello la natura- 
leza artística de las obras (Kimball, 2004). Kimball pone de relieve anacro- 
nismos y deformaciones interpretativas relevantes. Pero, incluso sin conside- 
rar que su posición comparte la misma carga política que las actitudes que 
critica, hay que observar también que la lectura estetizante que defiende, por 
ejemplo para El Bosco, puede ser tan anacrónica e intencional como las otras 
interpretaciones ideológicas del mismo pintor que él vitupera. 


Por lo que se refiere a la historiografía institucional, una respuesta corriente 
al desafío posmoderno ha consistido en ignorar los ataques, imaginar que son 
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problemas filosóficos que no atañen a la disciplina, ridiculizar sus errores más 
estrepitosos, y desear que el relativismo, como otros acercamientos posmoder- 
nos a la imagen, fuera una moda efímera y pasara rápido. Esto ha sido muy fre- 
cuente en el campo concreto de la historia del arte europea y más aún en Espa- 
ña (Iggers, 1997). La posmodernidad, incluso cuando ahora se piensa en su fin, 
es un laberinto para muchos. Esto justifica que se haya hablado de miedo a ella, 
de desencuentro e incluso de PoMophobia (fobia a lo posmoderno) ante la emer- 
gencia de un modelo de pensamiento que amenaza el saber histórico tradicional 
y la posición aún más tradicional de los historiadores. Durante veinte años, la 
escritura posmoderna del arte ha sido básicamente un asunto de ciertos historia- 
dores norteamericanos y de algunos filósofos o críticos europeos. Naturalmen- 
te, la ingenuidad teórica, el evidente sesgo interpretativo y la falta de herramientas 
históricas críticas de una parte de la escritura posmoderna sobre arte ha contri- 
buido a este alejamiento. Un ejemplo de esto podemos encontrarlo en sus fre- 
cuentes postulaciones psicoanalíticas del arte del pasado. No podría señalarse 
incoherencia metodológica alguna si (una vez muerta la historia) esta escritura 
careciera de pretensiones historiográficas, y sólo tratara de analizar las interpre- 
taciones que hacemos al contemplar hoy, en el mundo post-freudiano, cualquier 
Obra. En este sentido de crítica cultural actual deben ser valoradas, por ejemplo, 
las interpretaciones psicoanalíticas de la obra de Holbein por Julia Kristeva 
(Kristeva, 1987). Sin embargo, siguiendo con el ejemplo, los problemas episte- 
mológicos aparecen si se pretende utilizar estas herramientas psicoanalíticas en 
la reconstrucción las intenciones que tenía Holbein al encarar la pintura. 
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Figura 6.5. Hans Holbein, Cristo muerto en la tumba. 1521. Basilea, 
Kunstmuseum, Offentliche Kunstsammlung. 


A pesar de estas resistencias, la adopción más o menos consciente del punto 
de vista posmoderno es cada vez más habitual. Esto ocurre sobre todo el mundo 
de la historia del arte más reciente, quizás por contagio del barniz teórico de 
los críticos y los propios artistas. El peso del modelo cultural norteamericano 
hace además que sea progresivamente más frecuente en la historiografía dedi- 
cada a espacios temporales anteriores, e incluso se abra camino fuera del cerra- 
do campo de la investigación universitaria y llegue a la difusión pedagógica. 
Como ha estudiado James Elkins, las ideas y los temas de la posmodernidad 
ya han encontrado acomodo en los manuales generales de historia del arte 
(Elkins 2002). Sucede además que de la misma manera en que los estudios 
visuales han afinado su capacidad analítica gracias a la crítica que han ejerci- 
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do sobre la historia del arte, también la historia del arte ha aprendido en el 
transcurso de las defensas que ha se ha visto obligada a frente a los estudios 
visuales (Elkins, 2003; Elkins, Frank y Manghani, 2015). Podríamos decir que 
el encuentro ha sido productivo. 


Como conclusión del apartado, conviene recordar que la pluralidad es un 
elemento básico de la posmodernidad, y que esto atañe a una historiografía en 
la que los extremos metodológicos no siempre son fáciles de clarificar. El ping- 
pong a cuatro bandas entre pro-modernos y anti-modernos entrecruzados con 
los pro-posmodernos y los anti-posmodernos (Jameson, 1998) ha sido parte 
fundamental del debate intelectual de nuestro tiempo. Mientras que los anti- 
posmodernos han visto claras las diferencias entre ellos y los relativistas, los 
posmodernos han tendido su línea de defensa sobre la ambigúedad de todo 
límite (Heller y Fehér, 1988). Como señalaba irónicamente Ihab Hassan, 
modernidad y posmodernidad no están separadas por un telón de acero ni una 
muralla china, y por ello “todos somos, sospecho, un poco victorianos, moder- 
nos y posmodernos al tiempo” (Hassan, 1987). Lógicamente todo esto es apli- 
cable a la historiografía. 


Selección de textos 


JAUDON, V. y KOZLOFE, J. (1977-78): “Art Hysterical Notions of Progress and 
Culture”. Heresies, 1,4, pp. 38-42. Reproducido en H. Robinson, ed., 
Feminism-Art-Theory. An Anthology 1968-2000. Oxford, Blackwell Publishers, 
2001 y en K. Stiles y P. Selz, Theories and Documents of Contemporary Art: A 
Sourcebook of Artists? Writings, University of California Press, 2012. Versión 
online en http://www.valeriejaudon.com/wp-content/uploads/2011/06/Jaudon 
_1977_1978.pdf. 


Como feministas y artistas explorando lo decorativo en nuestras propias pinturas, 
hemos sentido curiosidad acerca del uso peyorativo de la palabra “decorativo” en 
el mundo del arte contemporáneo. Al releer los textos básicos del arte moderno, 
nos hemos dado cuenta de que el prejuicio hacia lo decorativo tiene una larga his- 
toria y está basado en Jas jerarquías: las bellas artes por encima del arte decorati- 
vo, el arte occidental por encima del arte no occidental, el arte de los hombres por 
encima del arte de las mujeres. Centrándonos en estas jerarquías descubrimos un 
desasosegante sistema de creencias basado en la superioridad moral del arte de la 
civilización occidental. 


Decidimos escribir un texto sobre cómo se había utilizado el lenguaje para comu- 
nicar esta superioridad moral. Ciertas palabras habían pasado de generación en 
generación sin que se examinaran. Necesitábamos sacar esas palabras del con- 
texto artístico para examinarlas y decodificarlas. Habían teñido nuestra historia, 
nuestra formación artística. Teníamos que repensar las asunciones que estaban 
bajo nuestra educación. 


Dentro de la disciplina de la historia del arte, las siguientes palabras son usadas 
de manera continua para caracterizar lo que se ha llamado “arte elevado”: hom- 
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bre, humanidad [mankind], el hombre individual, individualidad, humanos, huma- 
nidad [Aumanity], la figura humana, humanismo, civilización, cultura, los grie- 
gos, los romanos, los ingleses, cristianismo, espiritualidad, trascendencia, reli- 
gión, naturaleza, forma verdadera, ciencia, lógica, pureza, evolución, revolución, 
progreso, verdad, libertad, creatividad, acción, guerra, virilidad, brutalidad, dina- 
mismo, poder y grandeza. 


En los mismos textos, se han usado otras palabras en conexión con el llamado “arte 
menor”: africanos, orientales, persas, eslovacos, campesinos, las clases bajas, muje- 
res, niños, salvajes, paganos, sensualidad, placer, decadencia, caos, anarquía, impo- 
tencia, exotismo, erotismo, artificio, tatuajes, cosméticos, ornamento, decoración, 
alfombras, tejeduría, motivos, domesticidad, papel de pared, tejidos y mobiliario. 


Todas estas palabras aparecen en las citas que se encuentran a lo largo de este texto. 
Las citas proceden de escritos y enunciados de artistas, críticos de arte e historia- 
dores del arte. No fingimos ser neutrales y no proporcionamos el contexto históri- 
co de las citas. Esto puede ser encontrado en las historias existentes del arte moder- 
no. Nuestro análisis está basado en una perspectiva personal y contemporánea. 


ALPERS, S. (1983): The Art of Describing. Dutch Art in the Seventeenth Century. 
Versión castellana en El arte de describir. El arte holandés del siglo xvu. 
Madrid, Blume, 1987. 


En nuestro tiempo, los historiadores del arte han desarrollado la terminología y han 
entrenado sus ojos y su sensibilidad para reaccionar fundamentalmente ante aque- 
llas características estilísticas que componen el arte —la altura del horizonte en la 
tabla, la ubicación de un árbol o de una vaca, la luz. Todos estos elementos son 
enunciados como aspectos del arte, tanto o más que por su naturaleza de elemen- 
tos observables en el mundo visible. Cada artista tiene un desarrollo estilístico 
propio relativamente claro, y podemos detallar la influencia de unos artistas sobre 
otros. Aquí, como en la interpretación del tema, el estudio del arte holandés ha 
tomado las herramientas analíticas que se desarrollaron por primera vez para tra- 
tar con el arte italiano. El espectador que admira el brillo en una toga de Ter Boch 
escucha hoy que la mujer en toga brillante es una prostituta que está siendo bus- 
cada o comprada delante de nuestros ojos; las jóvenes mujeres en pena que fre- 
cuenternmente se posan en el borde de una cama o de una silla mientras las atiende 
el doctor son mujeres embarazadas fuera del matrimonio, y aquellas que se miran 
en espejos son vanidosas pecadoras. La mujer junto a la ventana leyendo una carta, 
de Vermeer, está envuelta en una relación sexual extra- o premarital. Los bebedo- 
res felices son glotones, haraganes, y más probablemente víctimas de los place- 
res del sentido del tacto, como los músicos son víctimas de los placeres del sen- 
tido del oído. La exhibición de maquinarias de reloj o de flores exóticas que 
palidecen es un ejercicio de vanidad humana. Los iconógrafos han establecido 
que un principio de la pintura holandesa del siglo xvi sea que el realismo escon- 
de significados bajo su superficie descriptiva. 


Sin embargo, se ha pagado un gran precio relativo a la experiencia visual en esta 
búsqueda actual de profundidades verbales. El arte holandés en sí mismo con- 
fronta este punto de vista. Este asunto no es nuevo. Tiene su origen en la misma 
tradición del arte occidental. 
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Hasta un punto relevante, el estudio del arte y de su historia ha estado determina- 
do por el arte de Italia y su estudio. Esta es una verdad que los historiadores del 
arte se arriesgan a ignorar en su prisa actual por diversificar los objetos y la natu- 
raleza de sus estudios. El arte italiano y su evocación retórica no solo han defini- 
do la práctica de la tradición central de los artistas occidentales, sino que también 
han determinado el estudio de sus obras. Al referirme a la noción de arte en el 
Renacimiento italiano tengo en mente la definición de la pintura por Alberti: una 
superficie enmarcada o un panel situado a cierta distancia de un espectador que 
mira a través de él hacia un mundo segundo o sustituido. En el Renacimiento este 
mundo era un escenario en el que las figuras humanas representaban acciones sig- 
nificantes basadas en los textos de los poetas. Es un arte narrativo. [...] 


Esta presencia definitiva del arte italiano tanto en nuestra tradición artística como 
en nuestra tradición de escritura sobre el arte ha provocado que sea difícil encon- 
trar un lenguaje apropiado para tratar con imágenes que no encajen en este mode- 
lo. De hecho, del reconocimiento de esta dificultad han surgido varios trabajos y 
escritos innovadores sobre arte. Se ha realizado sobre lo que podríamos llamar 
imágenes no-clásicas y no-renacentistas, que de otra manera se hubieran visto 
solo desde la perspectiva de los logros italianos. 


BRYSON, N. (1983): Vision and Painting: the Logic of the Gaze. Versión castellana 
en Visión y pintura. La lógica de la mirada. Madrid, Alianza, 1991. 


Lo que es igualmente cierto es que poca cosa podrá cambiar mientras no se haga 
un replanteamiento radical de los métodos utilizados por la historia del arte: los 
supuestos tácitos que guían la normal actividad del historiador del arte. Aquí 
quizá se pueda hacer algo, y la acción corre tanta prisa como retraso lleva. Hoy 
día cada vez hay menos historiadores del arte que se aventuren fuera de su espe- 
cialidad para hacerse las preguntas fundamentales: ¿qué es un cuadro?, ¿cuál es 
su relación con la percepción?, ¿con el poder?, ¿con la tradición? Y a falta de 
publicaciones que se hagan esas preguntas, el estudiante de historia del arte y el 
público en general tienen que recurrir a propuestas heredadas de generaciones 
anteriores o pasarles las preguntas a los profesionales de la filosofía. El distan- 
ciamiento entre filosofía e historia del arte es tan grande que prácticamente solo 
hay una obra que lo salve: Arf and lllusion, de Gombrich. No cabe duda alguna 
de que Art and Illusion es un hito en la evolución de la historia del arte y de que 
sus respuestas a esas preguntas siguen siendo inmensamente influyentes. Los 
argumentos expuestos en Art and Illusion han prendido con tanta fuerza y han 
llegado a ser tan conocido y aceptados, por falta de una tradición continua que 
hiciera plantearse esas preguntas a cada generación, que podría parecer que los 
problemas abordados por Gombrich han quedado resueltos de una vez por todas. 


BAL, M. (1999): Quoting Caravaggio. Contemporary Art, Preposterous History. 
Londres y Chicago, The University of Chicago Press. 


“Quienquiera que haya aprobado esta idea de orden... no encontrará absurdo 
[preposterous] que el pasado deba ser alterado por el presente tanto como el pre- 
sente es conducido por el pasado”. T. S. Eliot. 
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Citar a Caravaggio cambia su trabajo para siempre. Como cualquier forma de 
representación, el arte está inevitablemente implicado con aquello que vino antes 
de él, y esta implicación es una revisión activa. Especifica qué y cómo ve nuestra 
mirada. Por ello, el trabajo que desarrollan las nuevas imágenes borra las imáge- 
nes anteriores tal y como fueron antes de esta intervención y crea a cambio nue- 
vas versiones de las antiguas imágenes. Este proceso se ejemplifica por medio de 
la implicación entre la cultura contemporánea y el pasado, que tiene importantes 
consecuencias en la forma en que concebimos tanto la historia como la cultura en 
el presente. Este estudio prueba los efectos de esta tesis más allá de la intuición 
de T. $. Eliot tal como él la articuló en 1919. 


Una de las consecuencias es que a lo largo de este libro argumentaré en un diálo- 
go heurístico con obras de arte, por lo que déjenme comenzar haciéndolo desde 
ahora mismo. Dos obras de arte que han encontrado una manera de llegar bajo mi 
piel, una de la artista nacida en Cuba Ana Mendieta, de 1974, y la otra del fotó- 
grafo Andrés Serrano, un artista de ascendencia cubano-africana establecido en 
Nueva York, de 1983. Ambas son fotografías de instalaciones ubicadas en espa- 
cios remotos o en la intimidad del estudio, lugares no accesibles al público. A tra- 
vés de un juego engañoso con la superficie, las dos sugieren profundidad, escul- 
turalidad, violencia y sensualidad; en ambas el “Barroco” vuelve a emerger a la 
superficie. Ambas fueron hechas por artistas no europeos viviendo en el presente 
(finales del siglo xx), miembros de un entorno multicultural, y ambos ellos mis- 
mos —por usar los problemáticos términos del mundo occidental actual— tienen 
una identidad híbrida. Los dos artistas han rechazado pintar, aunque evocan, en 
varias formas que discutiré, estilos de pintura específicamente barrocos. Los dos 
se resisten a ser absorbidos en el canon del gran arte occidental, aunque se rela- 
cionan con ese canon y con el sistema de valores que personifica. De hecho se 
han convertido en figuras canónicas por derecho propio —tanto como son (o pue- 
den ser construidos como) los “caravaggistas” de nuestro tiempo. Son artistas que, 
como enunciaba una exposición reciente, “van a por el barroco”. 


Reconstrucción y apertura de los relatos académicos de historia 
del arte: anacronismo e imagen 


Como era lógico esperar, la demolición posmoderna de las estructuras tra- 
dicionales del conocimiento hizo saltar todas las alarmas en el edificio de la 
historia (incluso en las plantas habitadas por la historia del arte). Más allá de 
la PoMophobia de muchos historiadores, el relativismo posmoderno ha sufri- 
do serios envites desde la filosofía del conocimiento y la teoría de la ciencia 
en el marco del debate científico conocido Irónicamente como las Science 
Wars, sostenido en la década de los noventa entre partidarios de la ciencia clá- 
sica y revisionistas posmodernos. De forma particular se ha criticado la lige- 
reza de algunos de los supuestos teóricos posmodermos y su tendencia a la sus- 
titución de los criterios de racionalidad y contraste científico por presupuestos 
ideológicos (García Suárez, 1999; Sokal y Bricmont, 1997; Sokal, 2008; Jur- 
dant, 1998). En el campo concreto de las humanidades y la historia, los textos 
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clásicos de la teoría posmoderna hace tiempo que se han convertido en monu- 
mentos sujetos a la misma crítica que ellos ejercieron sobre el pensamiento 
moderno. De forma general, el ataque clásico contra la nueva historiografía ha 
tendido a denunciar una contradicción aparente que es fácilmente deducible de 
la simplificación de sus principios: la historiografía posmoderna se basa en la 
disolución del principio de verdad, pero al tiempo en ocasiones pretende que 
sus enunciados sean tomados como ciertos (Currie, 1998). Esta última aseve- 
ración difícilmente podría imputarse por ejemplo al trabajo de Foucault; pero 
sí a muchos de sus seguidores menos reflexivos. Como apuntábamos antes el 
germen crítico de la New History también ha revelado poseer metarrelatos legi- 
timadores que han generado marcos donde acomodarse y consensos institu- 
cionales basados en la conversión de la antigua heterodoxia en nueva ortodo- 
xla académica. 


Ciertamente la posmodernidad, como el humanismo renacentista, la esco- 
lástica o el cuantitativismo histórico, acabará siendo un estrato más de la histo- 
ria intelectual de Occidente. De hecho, aunque la ola aún no haya llegado a 
todas las orillas, el arranque del siglo xx1 ha desinflado parte de su empuje teó- 
rico. Desconocemos sin embargo si la historia del arte (de seguir existiendo) 
será en el futuro igual que ahora. Conviene ser conscientes de que la posmo- 
dernidad ha disparado contra los cimientos de la disciplina. Como ha señalado 
agudamente el historiador del Renacimiento Martin Kemp, la alarma no debe 
saltar por los errores factuales o por las lecturas desenfocadas que puedan 
encontrarse en la New Art History (como en cualquier otro modelo metodoló- 
gico), sino por su modo de explicación que niega la contextualización históri- 
ca como elemento de control de la validez de la interpretación (Kemp, 1997). 
Llevada a su último extremo, la apertura interpretativa total puede desembocar 
en la paralización del proyecto historiográfico, que necesita la posibilidad de 
contrastar la interpretación y de intercambiar resultados. Sin embargo, a pesar 
de este peligro, la llamada de atención sobre los límites de la universalización 
y objetivación del racionalismo moderno era pertinente, y sería una simpleza y 
un error ignorar el germen crítico que contiene el pensamiento posmoderno. En 
cualquier caso, tan pernicioso es sucumbir al fetichismo de las citas posmoder- 
nas como permanecer anclado en el siglo xtx e ignorar los desafíos teóricos que 
encuentra la disciplina. Ningún doctorando en ciencias alardearía de despreciar 
las revisiones del siglo XX a la física newtoniana. 


Una parte de las reacciones frente al reto de la posmodernidad ha buscado 
de forma muy interesante el rearme del modelo científico social a través de 
una renovación conceptual que asumiese los principios críticos (Arnold, 2010). 
En este contexto, podemos mencionar por ejemplo los esfuerzos que ha desa- 
rrollado parte de la filosofía y la crítica cultural alemana tratando de recons- 
truir las posibilidades de objetivación de la interpretación. Aquí pueden encua- 
drarse los autores de la estética de la recepción que antes comentamos. Como 
hemos avanzado en un capítulo anterior, aunque esta línea supone un recono- 
cimiento de las limitaciones de la interpretación, tiene como objetivo último la 
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redención de un proyecto científico clásico, de raíz netamente contextual y que 
pretende el rescate de la interpretación contrastada de la obra de arte (Jauss, 
1970). Sin embargo, aunque esta corriente ha encontrado cierto eco en la crí- 
tica literaria y la filosofía, ha tenido escasa repercusión en la historiografía del 
arte (Vattimo, 1985; Belting, 1983; Kemp en Cheetham, Holly y Moxey, 1998; 
Pérez Lozano y Urquízar en Lizarraga, 2003). 


En el campo concreto de la historia del arte, esta renovación contextual y 
el rearme crítico del proyecto científico durante los últimos años se ha produ- 
cido esencialmente a través del medio del trabajo de distintos historiadores 
que han defendido el estatuto autónomo de la disciplina a través del afianza- 
miento de la perspectiva histórica (Prezios1, 1989). De forma destacada puede 
reseñarse aquí el importante foco de renovación metodológica representado 
por la revista Art History de la británica Association of Art Historians, que 
desde su fundación en 1978 y bajo la dirección de John Onians proporcionó un 
importante marco de reflexión teórica. Al otro lado del atlántico, la reconsi- 
deración de la historia del arte realizada desde distintas perspectivas, en Oca- 
siones opuestas, por Mark Cheetham, Michael Ann Holly, Keith Moxey (1998) 
y otros autores como Donald Preziosi (1989) y James Elkins (2000, 2002 y 
2005) ha buscado enraizar la alternativa renovadora justamente en la reflexión 
metodológica sobre el comportamiento de la disciplina. Sin una solidez meto- 
dológica comparable, la misma formulación de una historia del arte global, 
con un canon ampliado de espacios, obras y prácticas, como la representada 
por Julian Bell (2007) ha buscado también abrir espacio hacia una nueva his- 
toria del arte. En el contexto español podemos recordar las contribuciones 
metodológicas de Juan Antonio Ramírez, quien desde una defensa abierta de 
la historia del arte, promovió su expansión, la exploración de nuevos caminos 
y la reescritura de algunos de los antiguos (Ramírez, 1998; Díaz y Reyero, 
2010). Más recientemente, el esfuerzo de reflexión que se está haciendo en los 
últimos años sobre la historia más o menos cercana de la disciplina en España 
puede contribuir notoriamente a la mejor definición metodológica de la histo- 
ria del arte nacional (Portús y Vega, 2004; Portús, 2012; Molina, 2016). 


La interrogación sobre el posible fallecimiento de la historia del arte no ha 
pretendido sólo su enterramiento o una rendición incondicional a los estudios 
visuales, sino también una autopsia que permitiera tensionar los límites de la 
disciplina. De hecho, algunos de los autores que hemos mencionado antes bajo 
la tan conflictiva etiqueta de escritura posmoderna se mueven, como Svetlana 
Alpers, por un terreno que puede entenderse igualmente desde la renovación 
del proyecto historiográfico. De forma destacada, Hal Foster ha manifestado 
en numerosas ocasiones la necesidad de promover una reconstrucción del sen- 
tido diacrónico de la historia y a favor de la historia del arte como “el mejor 
lugar para reivindicar lo visual” (Foster, 1996; Guasch, 2006). En este marco, 
consideramos que conviene detenerse en el trabajo reciente de dos historiado- 
res, Hans Belting y Georges Didi-Huberman, que han prestado una atención 
especial a la reflexión teórica sobre los fundamentos de la historia del arte. 
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En 1983 el historiador del arte alemán Hans Belting se preguntaba por el final 
de la historia del arte en su libro Das Ende der Kunstgeschichte? Este texto, revi- 
sado en 1995 y 2003, fue traducido al inglés y francés en 1987 y 1989. En él 
Belting no se interrogaba ni por el fin del arte como práctica ni por el fin de la his- 
toria del arte como disciplina, sino por la existencia de un “arte contemporáneo 
que refleja la historia del arte conocido, pero no la prolonga hacia el futuro”, y 
en segundo lugar por una historiografía del arte “que ha dejado de ofrecer el 
modelo obligatorio de presentación del arte histórico” (Belting, 1983). Belting y 
otros autores como el sociólogo y artista francés Hervé Fischer (1979) se habían 
anticipado a Danto en la tesis sobre el fin del arte en el término de la historia a 
partir de una relectura de Hegel, aunque probablemente han sido menos recono- 
cidos al no publicar originalmente en inglés. No obstante, conviene aclarar que 
en el caso de Belting su preocupación principal atañía a la historiografía y no al 
arte. Para él, la historiografía del arte aparecía agotada en 1983: la hermenéutica 
dominante en la disciplina había dejado de ser útil, y no tenía sentido el foso que 
separaba la práctica de los historiadores que se dedicaban al arte antiguo y moder- 
no frente al trabajo de aquéllos centrados en el arte contemporáneo. Sin embar- 
go, en 1995 ya planteaba una revisión de este paradigma, y en la edición de 2003 
el ensayo cambió significativamente de título para pasar a llamarse Art History 
after Modernism (Belting, 2003). Según esta nueva versión, la idea del fin de la 
historia del arte debe ser entendida como una figura literaria que represente no el 
final del arte o de su historia, sino la disolución del modelo clásico de historio- 
grafía del arte habitualmente ocupada en la descripción de los cambios de estilo 
a través de la historia. Según Belting, el arte, los museos y la historiografía podrán 
sobrevivir como las catedrales en nuestro tiempo, pero los cambios ocurridos en 
el arte contemporáneo motivan la sustitución del discurso unitario y coherente de 
la historia del arte clásica por una variedad de diferentes historias del arte que per- 
filen su método y discurso en función del entorno cultural y el objeto de trabajo. 
El hecho de que la ontología del arte haya abandonado el rígido marco de su defi- 
nición académica motiva igualmente que su historiografía deba variar el enfo- 
que clásico de la autonomía. Ni el museo sigue siendo la piedra de toque del esta- 
tuto artístico en el tiempo de los medios de masas, ni la “salvaje libertad” del arte 
contemporáneo permite canonizar un método concreto para la historia del arte. 
Por su parte, la ingenuidad con que la historiografía dedicada al arte antiguo ha 
postulado una naturaleza artística para multitud de objetos que originalmente no 
se correspondían con nuestro concepto actual de arte hace necesaria una revisión 
de los enfoques. Cuando las exposiciones artísticas se dedican hoy principal- 
mente a asuntos como la identidad o la memoria, la historiografía comparte ese 
viraje conceptual desplazándose desde la pregunta por el estilo hacia esos nue- 
vos Campos culturales de trabajo. El propio trabajo de Belting como historiador 
ha ido en esta línea, con ensayos que se extienden desde el mundo medieval hasta 
el videoarte. En este contexto ha producido interesantes reflexiones sobre el esta- 
tuto de la imagen en el mundo premoderno (Belting, 1990), sobre la construcción 
del concepto de obra de arte (Belting, 1998) y ha propuesto una comprensión 
antropológica de la ciencia de la imagen (Bildwissenschaft) que se enfrente a los 
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problemas de la representación (Belting, 2002). Esta noción de la imagen como 
un nuevo sujeto de análisis que permita superar las limitaciones del concepto tra- 
dicional de obra de arte ha sido una propuesta compartida con otros historiado- 
res alemanes como Gottfried Boehm y Horst Bredekamp (Lumbreras, 2010). 


Junto a Belting, el proyecto de renovación crítica de la historiografía del 
arte emprendido por el filósofo e historiador del arte francés Georges Didi- 
Huberman aparece como otra de las alternativas más articuladas, y que mayor 
eco está encontrando en el debate historiográfico actual (quizás hasta un punto 
cercano a la saturación). En sus dos obras teóricas principales, Avant ' image 
y Avant le temps, Didi-Huberman responde implícitamente a los retos de la 
posmodernidad proponiendo un programa completo de renovación de la his- 
toriografía del arte basado fundamentalmente en la hermenéutica alemana y el 
pensamiento sobre la imagen de Walter Benjamin y Aby Warburg, dos figuras 
que, como sabemos, han sido ampliamente reclamadas en los últimos tiem- 
pos. De forma particular destaca el interés por Warburg, a quien ha dedicado 
un profundo estudio que le sirve para concretar sus postulados epistemológi- 
cos sobre el estudio de la imagen (Didi-Huberman, 2002). Para Didi-Huber- 
man, el resultado de este esfuerzo debería poner la historiografía del arte a la 
vanguardia de una renovación metodológica histórica que tuviera a la imagen 
como centro. En el complejo y amplio pensamiento de Didi-Huberman sobre 
la imagen vamos a escoger las dos líneas que delimitan mejor su posición fren- 
te la historia del arte. 


La primera línea parte de una crítica a la historiografía del arte como cien- 
cia, enlazando con la revisión posmoderna de una disciplina que está sujeta a 
intereses y cuyo tono tradicional de certidumbre ha de ser puesto en duda. Así, 
por un lado retoma a Plinio y Vasari para denunciar cómo la prefiguración clá- 
sica de la historia del arte ya llevaba implícita una muerte de los objetos artísti- 
cos. Es decir, que el esquema clásico de la historia del arte como reconstrucción 
de un pasado diferenciado del presente implicaba una alienación de los objetos 
historiados, ya que esta foto fija de las obras de arte eliminaba su vida potencial 
y su capacidad de mutar de significado en el tiempo hasta enlazar con el presente 
(Didi-Huberman, 1990). En esta crítica al estatuto clásico de la narración histó- 
rica, se apoya en Foucault, Benjamin y Warburg: la historiografía no puede ser 
“ciencia del pasado” porque el “pasado exacto” sólo existe como construcción 
intelectual, este pasado es considerado como un hecho de memoria y no como 
un hecho objetivo, y la Imagen es un puente entre pasado y presente. 


Enlazando con la última idea, la segunda línea de pensamiento de Didi- 
Huberman gira en torno a la naturaleza de la obra de arte como imagen. Además 
de una consideración freudiana de la imagen como desgarro y síntoma, para él, 
el anacronismo es un elemento básico en la compleja e inasible naturaleza de 
cualquier imagen (Didi-Huberman, 2000). La historia de las imágenes sólo puede 
reconocerse completamente si se admite que estas siempre funcionan como 
puentes temporales que nunca cesan de reconfigurarse y de reconfigurar la 
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memoria. Los anacronismos, además de inevitables porque en todo objeto his- 
tórico se juntan todos los tiempos históricos, son fecundos ya que convierten a 
la imagen en un medio que nos permite comprender mejor la brecha temporal. 


Según estas ideas de Didi-Huberman los debates sobre el fin de la historia 
y el fin del arte son discusiones triviales porque no se fundan en un concepto 
dialéctico del tiempo que considere el anacronismo. Partimos de la noción de 
que el relato histórico crea una discontinuidad entre el modo de relación que 
sustentaba la función y experiencia original de la obra y el que se establece al 
ser historiada. Esta alienación de las obras se origina por el desplazamiento 
que los historiadores provocamos en nuestros objetos de atención. La histori- 
zación clásica del arte supone en cierta manera la congelación de un proceso 
dinámico al pretender fijar las interpretaciones y establecer los mapas defini- 
tivos de repertorios de obras y relaciones entre ellas. En cierta conexión con la 
vieja de idea de Adorno (1955) de los museos como “tradicionales sepulturas 
de obras de arte”, según Didi-Huberman esta elección de significado entraña 
siempre una pérdida (choix de perte) de los posibles otros sentidos que esa 
obra tuviera en conflicto con aquél escogido. Por ello este autor ha defendido 
el abandono del historicismo a favor de su enemigo clásico: el relato priorita- 
riamente dirigido al presente. Para Didi-Huberman no hay más historia que la 
anacrónica, y la historiografía, mejor que formular nuevos métodos, debe pro- 
poner una heurística del anacronismo, menos sistemática y más abierta. En su 
opinión, como la acción de los prejuicios del presente es un proceso que actúa 


Figura 6.6. Galería de arte arcaico. Atenas, Museo de la Acrópolis. 
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en toda historiografía por más que se reniegue de él, y como el historicismo 
limita igualmente el significado de las imágenes al determinarlo, la presenti- 
zación aparece al menos como una opción más honesta (Didi-Huberman, 
1990). Conviene dejar claro, sin embargo, que para Didi-Huberman esta pre- 
sentización y la inevitabilidad del anacronismo no significan necesariamente 
un abandono de la perspectiva histórica ni una entrega a la exégesis interesa- 
da. La historia sigue siendo un objetivo válido, pero siempre desde la asun- 
ción de la complejidad del proceso hermenéutico. 


Como conclusión de este apartado, podemos decir que las dos bases de la 
revisión general de los fundamentos del conocimiento historiográfico del arte 
han sido el cuestionamiento del historicismo y la desactivación de la obra de 
arte como objeto de estudio aislado. Estos dos elementos se han convertido en 
postulados básicos de distintas corrientes de pensamiento que han coincidi- 
do en la superación del relato vasariano. Como consecuencia de ello, por un 
lado la reconstrucción del contexto original de producción de la obra ha deja- 
do de ser el fin único de la academia; por otro, la noción de obra de arte ha 
sido frecuentemente sustituida por otros conceptos más amplios como imagen 
y visualidad en los que ha ganado importancia la participación del público en 
la coproducción de la obra. De forma concreta hay que añadir también que 
herramientas clásicas de análisis como el estilo y la genealogía de las formas 
han dejado de tener sentido en este nuevo marco. 


La historiografía siempre se hace desde el presente, y en este sentido es 
conveniente saber en qué presente se vive. Buena prueba de ello es que aun- 
que muchos renieguen de la ola posmoderna, pocos historiadores actuales esta- 
blecerían sin reservas que lo que escribimos sobre el pasado es la verdad, dirían 
que lo que aconteció y la historia son términos equivalentes, O desmentirían que 
nuestros intereses y estructuras actúen sobre el relato. En la misma línea es 
igualmente cierto que sólo algunos entre los declaradamente posmodernos 
admitirían que, tras el desmontaje del andamiaje ilustrado, el estatuto episte- 
mológico de su trabajo es intercambiable con el de un poeta, un guionista de 
series de televisión o un redactor de publicidad. 


Selección de textos 


DIDI-HUBERMAN, G. (1990): Devant P'image. Question posée aux fins d'une 
histoire de l'art. Versión castellana en Ante la imagen. Pregunta formulada a 
los fines de una historia del arte. Murcia, Cendeac, 2010. 


Los historiadores del arte se han dedicado en algunas ocasiones a criticar, en el 
modo kantiano o neokantiano, la extensión y los límites de su propia disciplina. 
Sin embargo en todas las ocasiones —y siempre en un modo neokantiano— se han 
colocado a ellos mismos en el centro de mando del saber que ellos producen. Cier- 
tamente han afilado su mirada, han otorgado “conciencia” a su práctica, han refu- 
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tado todas las ingenuidades, mejor dicho, casi todas las ingenuidades. Han bus- 
cado en las imágenes artísticas los signos, los símbolos o la manifestación de espí- 
ritus del estilo, pero solo muy raramente han mirado el síntoma, porque mirar el 
síntoma habría implicado arriesgar sus Ojos en el desgarro central de las imáge- 
nes, en su muy problemática eficacia. Habría significado aceptar la restricción de 
un no-saber, y con ello retirarse ellos mismos de una posición central y aventaja- 
da, la posición poderosa del sujeto que sabe. Los historiadores del arte han descon- 
fiado del síntoma, porque lo identifican con la enfermedad —noción demasiado 
sufriente para esa bella cosa que es el arte. O bien, al contrario, han avanzado el 
espectro del síntoma para descalificar las formas de arte que no encajaban en sus 
esquemas, todas las desviaciones, las degeneraciones y otras connotaciones clí- 
nicas de las palabras que califican el arte que no nos gusta... Sin embargo, en los 
dos casos han vuelto la espalda al concepto mismo de síntoma, aquel que Freud 
cuidó bien, en sus conferencias de introducción al psicoanálisis, de distinguir de 
la enfermedad. Los historiadores del arte quieren conocer el arte y por ello inven- 
tan el arte a imagen de su saber. Ellos no quieren que su saber sea desgarrado a 
la imagen de aquello, que en la imagen, desgarra a la misma imagen. 


FOSTER, H. (1996): The Return of the Real: the Avant-Garde at the End of the 
Century. Versión castellana en El retorno de lo real: la vanguardia a finales de 
siglo. Madrid, Akal, 2001. 


Parcial en intereses (nada digo sobre muchos acontecimientos) y parroquial en 
ejemplos (yo no dejo de ser un crítico con base en Nueva York), este libro no es 
una historia: se concentra únicamente en algunos modelos del arte y la teoría de 
las tres últimas décadas. Pero tampoco celebra el falso pluralismo del museo, el 
mercado y la academía posthistóricos en los que todo vale (hasta donde las for- 
mas aceptadas predominan). 


Por el contrario, insiste en que las genealogías específicas del arte y la teoría inno- 
vadores existen más allá de esta época, y rastrea estas genealogías a través de nota- 
bles transformaciones. Crucial resulta aquí la relación (abordada en el capítulo 
1) entre los giros [turns] en los modelos críticos y los retornos [returns] de las prác- 
ticas históricas: ¿cómo una reconexión con una práctica pasada apoya una desco- 
nexión de una práctica actual y/o el desarrollo de una nueva? Ninguna cuestión es 
más importante para la neovanguardia de la que este libro se ocupa; es decir, para 
el arte desde 1960 que recupera inventos de la vanguardia con fines contemporá- 
neos (por ejemplo, el análisis constructivista del objeto, la manipulación de la ima- 
gen a través del fotomontaje, la crítica premeditada de la exposición). 


La cuestión de los retornos históricos es antigua en la historia del arte; de hecho, 
en la forma del renacimiento de la antigitedad clásica, es fundacional. Preocupa- 
dos por abarcar diversas culturas en una narración única, los fundadores hegelia- 
nos de la disciplina académica representaron estos retornos como movimientos 
dialécticos que hacían avanzar la peripecia del arte occidental y propusieron figu- 
ras apropiadas para esta narración histórica (así, Aloís Riegl sostuvo que el arte 
avanza a la manera en que gira un tornillo, mientras que Heinrich Wolfflin apor- 
tó la imagen afín de una espiral). Pese a las apariencias, esta noción de una dia- 
léctica, no fue rechazada en la modernidad; al menos por lo que se refiere al for- 
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malismo angloamericano, se continuó, en parte, por otros medios. “La moderni- 
dad nunca ha significado nada parecido a una ruptura con el pasado”, proclamó 
Clement Greenberg en 1961, en los inicios del período del que aquí me voy a ocu- 
par; y en 1965 Michael Fried fue explícito: “hace ya más de un siglo que en las 
artes visuales funciona una dialéctica de la modernidad. 


¡A 


Una de las principales preocupaciones de este libro es, pues, la coordinación de 
los ejes diacrónico (o histórico) y sincrónico (o social) en el arte y la teoría. [...] 
Este libro rastrea unas cuantas genealogías del arte y la teoría desde 1960, pero con 
el fin de aproximarse a la actualidad: ¿qué produce un presente como diferente y 
cómo un presente enfoca a su vez un pasado? Esta pregunta implica también la 
relación del crítico con la obra histórica y aquí nadie escapa al presente, ni siquie- 
ra el historiador del arte. La comprensión histórica no depende del apoyo con- 
temporáneo, sino que parece requerirse un compromiso con el presente, sea artís- 
tico, teórico y/o político. Por supuesto, los historiadores innovadores del arte 
moderno tienden desde hace mucho tiempo a ser críticos incisivos también de las 
prácticas contemporáneas, y esta visión paralláctica ha llevado con frecuencia a 
otros criterios en relación con ambos objetos de estudio, 


BELTING, H. (2002): Bild-Anthropologie. Versión castellana en Antropología de 
la imagen. Buenos Aires, Katz, 2007. 


En los últimos años se han puesto de moda las discusiones sobre la imagen. Sin 
embargo, en las formas de referirse a la imagen se ponen de manifiesto discre- 
pancias que permanecen inadvertidas sólo debido a que una y otra vez aparece el 
término ¿magen como un narcótico, ocultando el hecho de que no se está hablan- 
do de las mismas imágenes, aun cuando se arroje este término como un ancla en 
las oscuras profundidades de la comprensión. En los discursos sobre la imagen 
constantemente se llega a indefiniciones. Algunos dan la impresión de circular sin 
cuerpo, como ni siquiera lo hacen las imágenes de las ideas y del recuerdo, que 
en efecto ocupan nuestro propio cuerpo. Algunos igualan las imágenes en gene- 
ral con el campo de lo visual, con lo que es imagen todo lo que vemos, y nada 
queda como imagen en tanto significado simbólico. Otros identifican las imáge- 
nes de manera global con signos icónicos, ligados por una relación de semejanza 
a una realidad que no es imagen, y que permanece por encima de la imagen. Por 
último, está el discurso del arte, que ignora las imágenes profanas, o sea las que 
existen en la actualidad en el exterior de los museos (Jos nuevos templos), o que 
pretende proteger el arte de todos los interrogantes sobre las imágenes que el roban 
el monopolio de la atención. Con esto surge una nueva pugna por las imágenes, 
en la que se lucha por los monopolios de la definición. No solamente hablamos de 
muy distintas imágenes de la misma forma. También aplicamos a imágenes del 
mismo tipo discursos muy disímiles. 


Si se elige una aproximación antropológica, como se sigue en esta obra, se encuen- 
tra uno con un nuevo problema en la objeción de que el estudio de la antropología 
se refiere al ser humano, y no a las imágenes. Esta Objeción demuestra precisa- 
mente la necesidad de lo que cuestiona. Los hombres y las mujeres aíslan dentro 
de su actividad visual, que establece los lineamientos de la vida, aquella unidad 
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simbólica a la que llamamos imagen. La duplicidad del significado de las imáge- 
nes internas y externas no puede separarse del concepto de imagen, y justamente 
por eso trastorna su fundamentación antropológica. Una ¡magen es más que un 
producto de la percepción. Se manifiesta como resultado de una simbolización 
personal o colectiva. Todo lo que pasa por la mirada o frente al ojo interior puede 
entenderse así como una imagen, o transformarse en una imagen. Debido a esto, 
si se considera seriamente el concepto de imagen, únicamente puede tratarse de un 
concepto antropológico. Vivimos con imágenes y entendemos el mundo en imá- 
genes. Esta relación viva con la imagen se extiende de igual forma a la producción 
física de imágenes que desarrollamos en el espacio social, que, podríamos decir, 
se vincula con las imágenes mentales como una pregunta con una respuesta. 


BELTING, H. (2003): Art History after Modernism. Versión castellana en La his- 
toria del arte después de la posmodernidad. México, Editorial Universidad 
Iberoamericana, 2010. 


Cuando publiqué el primer borrador de este libro en 1983 bajo el título alemán Das 
Ende der Kunstgeschichte? (¿El final de la Historia del Arte?), pareció que esta- 
ba contribuyendo a la creación de un epílogo, pero en mi intención no estaba escri- 
bir un obituario para el arte ni para la historia del arte. En lugar de ello, yo me pre- 
guntaba si el arte y la narración sobre arte junto a la que habíamos crecido eran 
todavía compatibles. La ocasión de publicar un nuevo libro sobre el mismo tema 
ha supuesto una también una oportunidad para revisar y actualizar el argumento; 
esto ha sido posible solamente en los pequeños pasos Individuales que doy en los 
capítulos siguientes. Sin embargo, debo insistir de nuevo en el argumento de que 
la figura retórica que planteaba el final de la historia del arte no significa que el 
arte o que la historia del arte se hayan acabado, sino que, tanto en el arte como en 
el discurso de la historia del arte, podemos atisbar en el horizonte el final de una 
tradición cuyo perfil familiar se había convertido en canónico durante la era de la 
modernidad. 


Hablo del adiós a un modelo guía de una historia del arte que tenía una lógica 
interna que estaba dirigida hacia la descripción de cambios de estilo entre un perio- 
do y otro. Cuanto más se desintegró la historia del arte como un discurso cohe- 
rente, más fue absorbida en el entorno global cultural y social del que formaba 
parte. El debate sobre los métodos perdió agudeza, y los historiadores reempla- 
zaron la historia del arte Única y obligatoria por varias e incluso muchas historias 
que coexisten, de la misma manera en que hacen hoy los estilos artísticos. 
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man. Ánte la imagen está más centrado en el análisis de la disciplina, y 
Ante el tiempo en la explicación de su concepto anacrónico de la imagen. 


ELKINS, J. (2000): Our Beautiful, Dry, and Distant Texts: Art History as Wri- 
ting. Nueva York y Londres, Routledge // ELKINS, J. (2002): Stories of 
Art. Londres y Nueva York, Routledge // ELKINS, J. (2003): Visual Stu- 
dies. A Skeptical Introduction. Londres y Nueva York, Routledge // 
ELKINS, J., ed. (2005): Master Narratives and Their Discontents. Lon- 
dres y Nueva York, Routledge. 
Breves ensayos de síntesis sobre los modelos narrativos de la historia 
del arte a través de sus manuales, la relación entre historia del arte y 
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estudios visuales, y la potencia mediadora de los discursos teóricos sobre 
el arte contemporáneo, con una atención especial a las ideas de moder- 
nidad y posmodernidad. Son textos amenos, agudos y didácticos, con 
numerosos ejemplos que ilustran la historia y el estado actual de la dis- 
ciplina desde una perspectiva anglosajona. 


EVANS, J. y HALL, S., eds. (1999): Visual Culture: the Reader. Londres, Sage 


Publications y The Open University. 

Antología de textos teóricos sobre cultura visual. Contiene una intro- 
ducción sobre las bases metodológicas de los estudios de cultura visual 
y una colección de ensayos clásicos de autores actuales encuadrados en 
esta corriente de pensamiento y de precursores teóricos de la primera 
mitad del siglo XX. 


MOLINA, A., ed. (2016): La historia del arte en España. Devenir, discursos 


y propuestas. Madrid, Polifemo. 

Conjunto de trabajos de distintos autores dedicados al análisis de la his- 
toriografía del arte en España. Entre ellos hay un ensayo inicial de Jesu- 
sa Vega que ofrece una útil y personal panorámica general del asunto. 
Este volumen es un buen punto de partida para explorar la historia de la 
disciplina en España. 


MOXEY, K. (1994): The Practice of Theory. Poststructuralism, Cultural Poli- 


tics, and Art History. Ithaca y Londres, Cornell University Press. Versión 
castellana parcial en Teoría, práctica y persuasión: estudios sobre his- 
toria del arte. Barcelona, Serbal 2004 // MOXEY, K. (2001): The Prac- 
tice of Persuasion: Paradox and Power in Art History. Versión castella- 
na parcial en Teoría, práctica y persuasión: estudios sobre historia del 
arte. Barcelona, Serbal 2004. 

Conjunto de textos dedicados al análisis postestructuralista de la histo- 
riografía del arte desde una perspectiva cercana a los estudios visuales. 
Varios capítulos de ambos libros han sido traducidos al castellano en 
una edición conjunta publicada por Serbal en 2004. 


MUNSLOW, A. (1997): Deconstructing History. Londres y Nueva York, Rou- 


tledge // MUNSLOW, A. (2000): The Routledge companion to histori- 
cal studies. Londres y Nueva York, Routledge. 

El primer texto es una obra de síntesis sobre la renovación metodológi- 
ca producida en las ciencias históricas tras el post-estructuralismo. Aun- 
que no se refiere específicamente a la historiografía del arte, ni trata pro- 
blemas relativos a la imagen, ofrece una visión muy didáctica y clara de 
los modelos historiográficos moderno y posmoderno. Se decanta por 
una defensa de la necesidad de renovación metodológica asumiendo gran 
parte de la teoría posmoderna. El segundo libro es un diccionario de tér- 
minos y autores sobre teoría de la historia. Recoge los modelos históri- 
cos moderno y posmoderno. Muy didáctico. 
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MURRAY, C., ed. (2006). Key Writers on Art: The Twentieth Century. Versión 
castellana en Pensadores clave sobre el arte: el siglo Xx. Madrid, Cáte- 
dra, 2006. 
Este diccionario de escritores sobre arte del siglo xx ofrece estudios 
sobre algunos de los autores tratados en este capítulo que pueden servir 
para ampliar y aclarar conceptos sobre los mismos. Véanse en concreto 
las entradas de Theodor Adorno, Mieke Bal, Roland Barthes, Jean Bau- 
drillard, Walter Benjamin, John Berger, Norman Bryson, Arthur Danto, 
Jacques Derrida, Michel Foucault, Julia Kristeva, Jacques Lacan, Jean- 
Francois Lyotard, Griselda Pollock y Susan Sontag. 
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